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Născut la Torino, in 1909, Giulio Carlo Argan a studiat cu Lio- 
nello Venturi, devenind apoi asistentul lui Pietro Toesca. Din 
1955 este profesor de istoria artei moderne. A profesat la uni- | 
versitätile din Palermo şi Roma, unde, în 1959, i-a urmat la 
catedră lui Lionello Venturi. Încă de la primele scrieri (Palladio, 
Bramante) a dus o viguroasă polemică cu concepția idealistă 
din istoria artei fie in domeniul metodologic, fie in alegerea 
subiectelor. Giulio Carlo Argan acordă o mare importanţă arhi- 
tecturii, pe care cultura istorico-artistică o plasa de obicei pe 
un plan secund faţă de pictură si sculptură, datorită legăturii | 
acesteia cu faptul tehnico-industrial. 

Meditatia asupra artei moderne l-a condus la aprofundarea in- 
tuitiilor lui Lionello Venturi și, corespunzător unei perspective 
esenţial fenomenologice, la analiza raporturilor dintre artă și 
societate, cit şi a modului in care arta contribuie la formarea 
culturii unei epoci. Punctul de convergenţă al ideilor și cerce- 
tării critice a lui Giulio Carlo Argan este identitatea dintre artă 
şi locul omului in societate, cu alte cuvinte a studia arta în- 
seamnă pentru autor a cerceta poziţia omului în lume. 
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Profesor titular de istoria artei moderne la Uni- 
versitatea din Roma, membru al Academiilor Lin- 
cei si San Luca, fost presedinte al Asociaţiei inter- 
nationale a criticilor de artă, membru al Consiliului 
Superior al Artelor frumoase al Italiei, deţinător 
al premiilor Feltrinelli pentru critică de artă şi 
al premiului Ulisse pentru critică arhitectonică — 
Giulio Carlo Argan este una dintre personalitățile 
de primă mărime ale istoriei si criticii de artă 
contemporane. Cititorilor români le este cunoscut 
mai cu seamă prin lucrările: Căderea si salvarea 
artei moderne, De la Bramante la Canova, Walter 
Gropius și Baubaus-ul, apărute sub auspiciile edi- 
turii Meridiane în 1970, 1974 şi, respectiv, 1976. 
Irta modernă — această a patra lucrare a sa care 
apare la noi — însumează, sintetic si sistematic, 
liniile principale de reflecţie care i-au marcat acti- 
vitatea de peste patru decenii în domeniul cri- 
ticii de artă. Nu ne aflăm însă în prezenţa unei 
lucrări retrospective menită să ilustreze orizontul 
de cuprindere sau rezultatele efortului de elucidare 
ji adincire a unora din „nodurile problematice“ ale 
domeniului. Chiar dacă regimul profesorului este 
în permanenţă subsumat regimului cercetătorului, 
anume în sensul că elaborări anterioare sînt puse 
în termeni de ipoteză, organizate si reformulate 
pe linii prospective de fiecare dată mai bogate si 
mai cuprinzătoare, intenţia sa este aici alta. „În 
easta carte — notează profesorul Argan — mi-am 


propus sa explic în ce măsură şi prin inter- 
mediul căror procese, artele plastice au contribuit 
direct şi independent de tensiunile, contradicţiile şi 
crizele epocii, la formarea ideologiei si sistemului 
cultural al societăţii moderne“. Este, aceasta, ho- 
tărît lucru, o abordare inedită a fenomenului artis- 
tic european modern, o prospectiune originală în 
care temele, motivele, convingerile si viziunea au- 
torului sînt implicate în perspectiva unei sinteze 
teoretice de mai largă respiraţie, sinteză asupra 
căreia a meditat cu sentimentul urgentelor izvorite 
din noul mod de raportare a conștiinței critice şi 
estetice la experienţa contemporană a artelor. 

În ceea ce privește metoda pe care profesorul 
Giulio Carlo Argan şi-o subordonează demersului 
său, cîteva aspecte au fost anterior subliniate!. 
Într-adevăr, pentru criticul şi istoricul de artă 
italian, decisiv în analiză este principiul specifici- 
tájil actului artistic, a experienţei artistice in gene- 
ral, orizont de instituire spirituală care îşi cere 
dreptul să fie înţeles în limbajul său propriu. Giu- 
lio Carlo Argan este, în primul rînd, un analist 
de forme, anume în descendența unor Fiedler, 
Riegl, Wolfflin sau Bernard Berenson. În paginile 
acestei cărți, autonomia valorii artistice este însă 
în permanenţă corelată cu efectele sale în planurile 
mișcării spirituale. Întrucît, în cercetarea artei mo- 
derne, autorul cărţii pe care o prezentăm pledează 
pentru angajarea în analiză a unui foarte larg 
spectru metodologic, el este, deopotrivă, şi un ana- 
list de idei, un cercetător care, în cadrele experien- 
tel artistice, detectează si pune în valoare rigorile 
planului ideologic, ale socialului în genere. În con- 
sens cu teoreticieni si cu critici de artă precum 
Ruskin sau Morris, “k alia Schlosser, W arburg sau 
Panofsky, profesorul Argan consideră că propen- 
siunea eecht pentru creația exclusiv ideali- 

zată a existenţei nu mai este astăzi posibilă, după 


1 A se vedea in acest sens prefata semnată de The 
odor Enescu cu prilejul apariției lucrării Căderea si 
salvarea artei moderne (1970) si, de asemenea, „Cuvin- 
tul înainte“ semnat de Andrei Pleşu cu prik jul apa- 
ritiei lucrării De la Bramante la Canova (1974) 


cum nu putea fi nici cu un secol si Jumătate în 
urma. În spiritul concepției sale, istori ia artei este 
inseparabila de istoria es economică, de evo- 
lupia științei si filosofiei etc., a spiritului uman în 
genere. Ca și un Mihail Ralea la noi, Giulio Carlo 
Argan susţine si demonstrează că arta modernă a 
urmat îndeaproape sc himbarea capitolelor in teo- 
ria cunoașterii. Respinge însă toate prejudecățile 
de sorginte sociologist- vulgară care au alterat între 
timp această fecundă idee. Dialectician prin voc atie, 
el integrează fenomenul artistic în dinamica exi- 
gentelor sociale, dar fără să-i di lueze specificitatea 
sau să-l nege — în virtutea unei i sa brat uni- 
voce — caracterul activ, institutiv. La baza actu- 
lui artistic, Giulio € Carlo Argan detecteazà o mai 
bogatà cauzalitate, considerind, cu deplin temei, că 
simpla spec ulatie cu privire la condițiile socio-eco- 
nomice ale artei nu este suficientá si nici revela- 
torie. El tine in permanență seama de acuur nea de- 


cisivă a factorilor ideali în sistemul artei. de dina- 
mismul } 


m propriu acestora si de e e bi pe care le 
Inu 


in geneza tenomenelor de mutatie îndeosebi. 
Intr-o viziune largă, nu rareori interdisciplinară, 
reputatul profesor italian pune în valoare sursele 
confluente de determin are ale artei moderne, pro- 
cesele care îi circumscriu originalitatea. multitudi- 
nea forţelor motivante de ordin politic, ideologic 
estetic şi filo: ofic care, într-un fel sau altul, S-au 
implicat în creaţia de artă. Cititorul va reţine, 
lara îndoială, pregnanta cu care profesorul Argan 
a sintetizat evoluţia esteticii moderne. În raport 
cu foarte multe alte studii consacrate artei acestei 
epoci, lucrarea sa se distinge prin cîteva teme noi si, 
din acest punct devedere, depăşeşte „cadrele cla- 
sice“ de abordare a prob lemei. Avem în vedere, 
mai ales, tema crizei, o temă îndeaproape urmărită, 
înca din primele pagini. Să precizăm însă dintru 
inceput ca, în economia demonstraţiei, s ale, notiu- 
nea de „criză“ nu este asociată cu ideea de „deca- 
denta", ceea ce nu Înseamnă că fenomenele de deca- 
denta lipsesc cu desăvîrșire din cuprinsul artei 
moderne. Dar asta este o altă chestiune. În vizi- 
unea istoricului și criticului de artă italian, noti- 


« 
unea de „criză“ trimite la ideea de „transformare ; 
de „mutație“ sau „ruptură“ pe o traiectorie evo- 
lutiva. gs | 
Se consemneaza, astfel, că, primul moment - 
criză apărut în arta modernă a fost geopen t 
trecerea (în secolul al XVIII-lea) de la ciclu eH 
sic la ciclul romantic sau modern („chiar rii. 
poran, pentru că ajunge pînă la noi"), n 
predominant determinatà de transformarea miji e 
celor de productie, anume în sensul că, qe. 
criza mestesugurilor, nasterea tehnologiei i ustri 
ale avea sà provoace wansformarea structurilor ind 
tei si a finalităţilor ei. Or, tocmai acest merani 
de „dezvoltare rapidă a sistemului Ge E 
în plan social, cît ŞI în plan tehnologi ' ex] 
transformarea continua a RSR or e 
cesiunea tendinţelor sau poeticior, i Dina sa s 
amprentă ideologică, contraste] 1 lor". uec. 
vorba de un mecanism de fundal. Giu io Ci ? 
Argan nominalizeazä în adapa en papii e 
mediere, începînd cu ideologia și cultura artis S 
si sfirsind cu sistemele si sintezele filosofice. Ps 
aratà cà, pe fundalul amintit, m da 
naştere din cultura artistică a uUumimismu ab, A 
cărei motive fundamentale Han ep Zeg 
ricii figurative baroce si a funcţiei radins Ja 
celebrare a reprezentării alegorice si ee 
ligioase; căutarea unei logici a E 
male si a unei funcţionalităţi put sociale ën 
autonomia si specializarea profesională a a jt e 
În același mod, suplu si nuançat, este interpre 


i ilea 1 ent de criză apărut 
tat si cel de al doilea moment de I 


onsi iile profesorului Argan 
în arta modernă. Consideraţiile profes: us Arg 
ni oru Aziz VA x Se z 3 = inte- 
urmează si se fixează în acest caz pe liniile 


rioare de evoluţie ale artei. Criza ied pupi 
căci despre ea este vorba, este duri sa în pa: 
spectiva unor yaa LL. Pa oe SE dde. 
ilor formale ale tabloului. » ° ab ise 
Ges al secolului al XIX-lea, us paru » 
ncepe criza neoclasicismului, arta i icis à 2 eier? 
riului. Géricault se îndepărtează brusc de cl: 


C 
i 


1 ic. Nu va fi singurul. 
cismul lui David, acum aulic. Nu va fi sing 


i L oussin şi va 
i š t : de Rafael si de Poussin 5i 
Si Ingres se apropie de Rafael 


merge pe drumul idealismului clasic 
chis de ( anova. Géricault se 
chelangelo si Caravaggio, + 
disperată a lui Goya şi 


creştin des- 
va apropia de Mi- 
a trai intens experiența 
va da la iveală, curajos, 
jilonul realismului care prin Daumier si Courbet 
va ajunge, cu Manet. în pragul impresionismului“. 
Mişcările de mutație, „operele de ruptură“ ce 
iu urmat crizei neoclasicismului 
in două planuri complementare planul rapor- 
tului artă-realitate și planul vizualității — dar cu 
aceeași grijă pentru nuanţe, cu 
dialectică și putere speculativă. ] 
rioaselor cercetări picturale, care 
tele unei noi conștiințe estetice. 
Delacroix, mai întâi, 


Sînt investigate, 


aceeași ascuţime 
ste perioada glo- 
au plămădit da- 


căuta, cu deosebire, căile 
„e Suprimare a modeleului. În această primă fază 

cercetări picturale importante erau vigoarea si 
viaţa liniei, iar aceasta pentru că singurul tip de 
linie autorizat pînă atunci trebuia să rezulte din 
intilnirea a două zone diferite prin 
culoare. Între linie şi culoare, Delacroix alege bo- 
gatia culorii. Preferînd însă culoarea, el va provo- 
! O adevărată revoluție, anume prin faptul că 
egind acest element formal va fi constrâns să 
renunţe la desenul precis. Prin felul în care Dela 
CIO punc tusa 


valoare sau 


, € n prelajeazá pe impresionisti 
Procedeul va fj indelung slefuit si 


curind va trece la tehnica aplatului, 
procedeu prin care se suprimă modeleul clasă , adică 
modelarea în relief a formelor. Dar dacă 


prin cu- 
oare Delacroix rămîne fidel clar-obscurului, impre- 
iSi vor prelua procedeul lui Delacroix, dar 
lara + ar-obscur. 
C urbet declanșa, la rîndul sau, „scandalul ade- 
wuli“. El preconiza înfruntarea realității inde- 
penc nt de orice poetică preconstruită, așadar de- 
pasirea simultană atît a »clasicului*, cît si a 
romanticului*. E] realizează o grandioasă 


„operă 
a“ facind abstrac- 
a priori asupra realității 
infruntärii directe si fara 
cjudecatà a realului, pune premisele etice [ars de 
are studiul cognitiv al lui Manet 


ruptura , anume prin aceea că, 
(ic de toate concepțiile 
l SUSŢIN înd Necesitatea 


$i al impresioniş- 


ülor nu ar fi fost posibil. „Opera de ruptura" 
infaptuita de Courbet viza eliberarea senzatiei vi- 
zuale de orice experiență sau noţiune dobîndită, 
de orice atitudine preexistentă susceptibilă să pre 
judicieze promptitudinea acţiunii picturale. Grape 
momentului pictural marcat de Courbet a putut 
impresionismul „să ardă punţile legate de trecut 
si să deschidă calea căutărilor artistice moderne“ 


Principiului „vizualităţii pure“ adoptat de im- 
presionism i se va opune, vind, reacția neoimpre- 


sionistă care ti indea să ofere procesului vizual si 
operativ al picturii o term stintifica, A apărut 
astfel un „contrast“ între impre esionismul aşa-zis 


„romantic“ (Monet și i Renoir) şi impresionismul 
aşa-zis „ştiinţific“ (Seurat si Signac). Precizind cà 
pretinsul caracter științific al neoimpresionismului 
nu constă in faptul că se refera la legile optice 
între timp descoperite, ci doar în tendinţa de a 
impune pictura ca o ştiinţă în sine Giulio Carlo 
Argan reține ideea că neoimpresionismul a con- 
stituit una din marile componente ale vastei miş- 
cări moderniste, o mişcare ce a încercat, la puntea 
dintre cele două secole, să elibereze pictura din 
condiţia de inferioritate şi neactualitate în care 
o punea dezvoltarea tehnologiilor științifice și a 
fotografiei. 

Ca pantera a neoimpresionismului, apare sim- 
bolismul. Este însă vorba de o „antiteză superfi- 
cială“, o mişcare ce tindea să depășească, de 
asemenea, vizualitatea pură impresionistă, dar cu 
precădere în sens spiritualist, Simbolismul — ob- 
servă Giulio Carlo Argan — redeschide o problemă 
relativă la conținut, dar în felul acesta se apropie 
de pictura-literatură a lui Moreau si de alegoris- 
mul evocărilor clasice ale lui Puvis de Chavannes. 
Simbolismul s-a înscris însă în istoria culturii ar- 
europene ca o componentă a curentului 


tistice 
pictura ŞI 


modernist, avînd o oarecare influența 
arhitectură, în arta mobilierului. 
Energiei şi vocației constructive a perioadei 
revoluţionare ce a urmat — logic si istoric — îi 
este rezervată cea mai mare parte a cărții. Liber 
de orice prezumție dogmatică şi mobilizind o 
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argumentaţie strînsă si patranvýtoare; Giulio Carlo 
Argan sc SILUCAZA, de asta data, în 1 eimul né in- 
descenţei. Este vorba de marca mutație, de Geen 
„operă de ruptura“ impusă de Cézanne, Gauguin, 
Van Gogh, Toulouse Lautrec si Rousseau vamesil: 
Spo ntaneitatea ideativă a profesorului Argan des- 
laşoară cu precădere posibilităţile constructive de- 
pozitate in matca acestei înnoitoare arii de sen- 
sibilitate. g 
Cézanne încheie parabola impresionismului si 
lormează trunchiul due care se nasc marile cuente 
din prima jumătate a secolului al XX-lea. Dar: : 
incepe cu studiul atent al cuceririlor picturale de 
pînă atunci: reia și „exagerează procedeul ameste- 
dulu: de rd eliefat al lui € Courbet, compozitia 
agitatà din ultima perioadă de creaţie a lu Del A 
Se marile con tururi negre și luminile palide ale 
ui Daumier. În viziunea sa, reînnoirea fericită şi 
cucerirea libertăţii de a privi lumea fără pre de 
cali trebuie sa fie cu totul altceva decît S simplă 
revoltă împotriva gestului academic. E] : i fnfeles 
in consecinţă, cà din i impresionism putea si po 
4 se nasca un clas icism nou, care sa nu se mai 
bazeze pe imitarea s olărească a anticilor, clasicism 


decis | creeze o imagine nouă, concretă a lumii, 
imagine care nu mai trebuia căutată în realitatea 
inconjuratoare, In conştiinţa. Cézanne — con 
chide profesorul Giulio C jarlo Argan — restabil 
un echilibru absolut, O identitate hotärîta intre pow 
alitatea FRE 4 $1 cea exterioar à, între eu $i hee 
între re D onstiii Mel si acţiunea realității. 
Ss? d « » pun te intre psihologismul francez; si 


lealismul german, el a pus bazele unei noi cul- 
turi figurative europe ne. Aceasta, fireste, nu ín 
camnă că trebuie să vedem în Cézanne artistul 
care a depășit si a tagaduit presupusa superficiali 

tate a unei arte bazate integral pe labilitatea si rud 
consistenţa senzatiei vizuale. Adevarul este tocmai 
ontrar: aducind senzaţia vizuală la nivelul con- 
(met, Cézanne a lărgit enorm orizontul primei 
perioade de cercetare impresionistă şi a din 
eea ce putem numi impresionism integral“ Iit o 
ecata nouă despre marele pictor din Pisten 
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Din termenii acestei judecăţi se desprind te- 
meiurile ce sustin paralela cu Gauguin: daca Ceza- 
nne conferea senzaţiei o dimensiune intelectuală, 
Gauguin, în schimb, o aşează în dimensiunea ima- 
ginației. Pentru el, imaginile pe care intelectul si 
le construieşte în prezenţa lucrurilor nu sînt dife- 
rite de acelea care ies la suprafaţă din profunzimi- 
le memoriei. Gauguin este convins că senzaţia vi- 
zuală directă este doar un caz particular al imagi- 
atiei, iar imaginaţia nu se află dincolo de conştiinţă, 
ci o implică. „lată de ce observă Giulio Carlo 
Argan - — = pictura lui Gauguin o presupune pe aceea 
a lui Cézanne si, in cele din urmà, extinde aria 
pince i dincolo de aceea a intelectului (. . A. Gau- 
guin nu respinge rezultatele cercetării impresioniste 
în domeniul percepției, ci le utilizează pentru a 
oferi prin tablou un cîmp perceptiv în care să fie 
cuprinsă $i să se exprime o idee. El, transformă, 
astfel, structura impresionistă a tabloului într-o 
structură de comunicare, expresionistă” 

Această ultimă observaţie legitimează, în con- 
tinuare, paralela Cezanne, Gauguin, Van Gogh — 
arie problematică prin care se face deschiderea 
spre suita strălucitoarelor „opere de ruptură“ sem- 
nate de Picasso si Braque, de Kandinsky şi Mon- 
drian s sau de Brâncuşi. „Scandalurile“ dadaiste, fu- 
turiste si suprarealiste sînt integrate, de asemenea, 
în şirul marilor mișcări de mutație, pe care le-a 
cunoscut arta modernă. 

Aşa cum observam, profesorul Giulio Carlo 
Argan și-a fixat analiza în doua planuri comple- 
mentare: planul raportului artei cu realitatea și 
planul vizualităţii. Ambele sînt, desigur, deosebit 
de importante pentru înţelegerea modului în care 
a evoluat arta modernă, dar, de fapt, primul se 
citește în cel de al doilea. Acesta este motivul 
pentru care reputatul critic si istoric de artă ita- 
lian a urmărit, prin suita de „crize“, „eliberări“ și 
„opere de ruptură“, să contureze tabloul „revolu- 
miilor optice“ pe care le-a instituit arta modernă si 
care au pregătit premisele „vizualităţii contem- 
porane“. Aşadar, ce a obținut arta modernă din 
punctul de vedere al problemelor picturale? 
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Mar Trai. »abaterea" de la asa zisele „bui 
: mme ale anatomiei savirsità de Ingres si sacri- 
icarea asemanari la Delacroix. A s 
acrificarea clar-obscurului în 
toate consecinţele 


cle 


survenit apoi 
lavoarea culorii cu 
ei E ca ce au decurs de aici: pulveriza- 
ea liniei şi dizolvarea formelor 
Dar cum în stilul i loni 
ar n stilul impre: 
i n stilul impres Monist precumpánea preo- 
parea pentru „haosul realităţii 
t , a survenit nevoia de a 
umii int 


(impresionistii). 


Hi inecate în lumi- 
| investiga universul 
um interioaee,. inivers pe care tehnica impresio- 
mista 11 refuza, Către acest univers se indrepta 
c c II) CI 
gi zanne si Van Gogh. Odatà 
u [ovi sa rificarea modeleul ui clasic 
bscurului a devenit totala. Dar 


"urat şi Gauguin. Cé 
rat $1 Gauguin, CX 


. | 
s à Ciar- 


uprimarea liniei 


Ir-O Ita etap Si 1n dome iul altor considerente 
tetice, va surveni Ite el in V gh 
vi rven ua eiecte 1 Gogi 
ome Mee ite eiecte, prin Van Gogh 
| aminek. Gauguin va fi acela care va sa rifica 
volumul, sar cubistii lumina iaturalà, [i locul 
iCesteia €l lil introdu li I fici 1 | ice 
au is lumina. artiticială s 1 
| ai ala sau im: 
nara. S-a ajuns, în sfirsit | ifi subiac 
ara. ajuns, in sfirsit, la sacrific t subici 
OH picturn prin arta abstractă începînd cu Ka 
lu X \ 1 | ] Sei P E : 
HEH, AGESt Tapt Capital a condus la. -descon 
PUR evene A 1 a e qe e x E" 
3 | rmelor maleabile (Modigliani, Soutine ȘI 
ouault). A urmat n istis 
un it a D e ştii 
ikrr a ct du a ce cubistii au 
| | ume inteiesul cà au redus 
ODP lll la Lorm n ibi ; 
l ( ptibilà sa-l 
lt ll Ic [ s 1 
| de asemei Pá, procedeu 
iCtural pri care o : d 
entru a 
t fu teia de ds l 
daisn la r t re 1C 1 1 hii SEM] 
«turnarea Oricarei ierarhii In pictura 
Je ra. 
mina, ca element formal, prime “te o ta func 
ionalitate este iris nii astia 
| itate estetică: „descoperirii luminii artifi- 
pia lateat anara wis d : 
€ Sau imaginare de către cubisri îi urmează 
„descoperirea“ anti-lumin:: E 
] antr-tuminii de către 


suprarealisti. 
Sigur pas pînă la teo 
! „procedelor iraționale“ 
pictura contemporană). Nu lipsesc, urmărite în 
la d mod ȘI Cu acelaşi SCOD, : 


Nu a mat rămas decit un 
area intormalului si a 


E S releririle la sculp 
9» arimtectură, la spaţiile europene si `xtraeu 


pene de cultură artistică, 
Da e Sea r | ; 

e buna seamă, tabloul deroe rilor de la si 
mnl nor: ` RES 1 T 
mul normatuv traditional, rasturnarilor de pri 

i í 1 C dë 


piu, al ,eliberàrilor*, rizelor" și „operelor d 
, CIC ac 
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ruptură“ este mult mai vast, mai cuprinzător si, de 
sigur, mai color; it. G ititorii familiarizati cu pro 
blemele artei moderne, cercetatorii domeniului 
criticii, IStOrICII de arta şi esteticienii vor avea, pe 
parcursul lecturii, satisfacţii 
cele mai înalte. Profesorul Giulio Carlo Argan teo- 
retizeaza pe bază de observație directă şi din un- 
ghiul unei experienţe trăite pe traiectoriile fier- 
binti ale fenomenului artistic modern și contempo- 
ran. Înlăturînd balastul empiriei și tentaţia anecdo- 
dotei, el prezintă, pe temei de ascuţită sensibilitate și 
cuprinzătoare formaţie, esterico-filosofică, un corp 
de propoziţii şi judecăţi de perfectă emeinicie $i 
rara subtilitate. Marile miscäri de mutatie asupra 
cărora insistă sint permanent corelate cu proble- 
matica — considerată vitală — pentru arta mo- 
dernă, anume aceea a funcţiilor ei sociale. Avem 
în faţă una din foarte rarele lucrări consacrate 
fenomenului artistic modern, care extrage tema 
funcţiilor artei direct din cimpurile ei de expe- 
rienfa. Aceasta nu înseamnă ca planurile teoriei 
sînt părăsite ci ca, eliberată de tentatia divagării 
abstracte si generalizarilor facile, arta modernă 
este considerabil  îmbogăută. Funcția activa 
$i prospectivă a artei constituie, dealtminteri, o 
credință înrădăcinată adînc în fundamentul tu- 
turor eforturilor sale i 


de cunoaștere și explicare 
Este credinţa înalt umanistă a profesorului Argan 
ȘI temeiul i ideologic din perspectiva căruia deschide 
noi drumuri de circulaţie si orientare în sfera deo- 
sebit de complexă a piu sensibilităţii si 
constiil Mel este "tice modern ȘI contemporane. 


DUMITRU MATEI 
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H 
prop 
Caro) 
7 
l , ] 
d , 271/29 
iNep ] ce bs 
(d se] 1 O 
Y £ [£1 
j ey ] 
If É 
Wë 
“i 
) 27 
Pi 
Ct 
e ) / 
F aom 
tl r1/0) NOOSA 
f; 
H " 
P 
«gl ust > 
Ml 17 
aie in ĉn ç 
k E 3 
alt 1 1 gl PE 
CEA 
pi 
/ n Ca a 
l H 77] | 
déi ) ] 
d rec I / 
( ] Yu bg } 
ON ea Hu 
, 
ge tH oan listat 


Dei 
/ 
(tole) 
AC 
P du Du 
(tol sp 
Fe SHCCUDL ) 
t Li 
rail (í IC 
IC, 
di d 
de ^ ¿l ))] 
] A 
; lit) ] alu 
at t 1 17 
t incer 
Li {71107 
d ust 
( 71} Ji ) de 
] 
€ t a (> Dev T 
, 
Te $ 
H1 SĂ | 7» 
T 
Le fe tr Les 10- 
j f 
( / J YH 
CPRO € Iegru 


inteligentă 


Lara Vinca Masini. Pentru aceas 
; | 7 mulum esc 


rer izuirea 


Capitolul | 
CLASIC ȘI ROMANTIC 


Vorbind despre arta care s-a dezvoltat în Eu 


ropa si, mai tirziu, in pee in cursul secolelor 
al XIX-lea si al XX-l recurgem adesea la ter- 
em de „clasic“ si „romantic“ deoarece cultura 
wtisticà modernă este fundamentată pe relaţia dia- 
ică dintre aceste două concepte. Ele se referă 
la două mari faze ale istoriei artei: „clasicul“ — 
a arta lumii antice, greco-romane si, la cea care 
te considerată renastei sa în cadrul umanismu- 
ui din secolele al XV-lea si al XVI-lea, iar „ro- 
ma ucul“ la arta creştină a Evului mediu, mai 
la romanic si la gotic, adică la culturile ro- 


Lit „clasicul“ cft si „romanticul“ au fost teo 
retizate în perioada dintre jumătatea secolului al 


XVIII-lea si cea a seco ului al XIX-lea: „clasicul“ 


de către Winckelmann si Me ngs, ,romanticul* 
către ad. Dui renasterii goticului À in Anglia, de ein- 
ditorii si literati germani (cei doi Schlegel, Tieck, 


Së K de Viollet-! e-Duc în Franţa. A teo- 2 
tza o epocă istorică EN a o transpune din 
niea faptelor in cea a ideilor, a o constitui ca 
del. Într-adevăr. începînd de la mijlocul seco- 
lului al XVIII-lea ia naștere filosofia artei (este- 
). În acest mom: ent se produce o profundă rup- 
în tradiția artistică T incepe noul ciclu isto 

al artei, acela care a fost denumit modern și 
ontemporan, si care se dezvoltă pînă în zilele 


stre. 
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4 + 1 "cto 
Cind se impune o concepte despre artà este lo 


sa Caute sa I e adapteze, sa o vea 
refera la mar 


idealuri 


la un ideal specit 
cogni "^ Ç 


Ee ; 1 | I fe 
i | ) bsoluta à sie- 
> ma astiel tonomia absolu 
estetic. : ali par E uree jos ce suns eelste Bde 
rei artei 51, acelaşi timp, se pune [ ch Ç 
lonaru ei cu t ictivitati: umane, y 1 
ordonadi Cu alte Ç | e 
tul si funcţiei în sistemul gene al al culturii 
cui ou odi 


ce, afir mi Ce au- 
ntreaga responsabil itate, 
litatea 1 


epocii sale“ 


xplic i astlel 
asuminc 


epocii. 9e E 
1 u-Si 1 


? 1 
tonomia ȘI l 
artistul nu se rupe de rea 


i dec! lată 
conte 


storica, c 
explicit că vrea sà aparțină 
ind pro- 
tincu-se 


idesea în creația lui, cu Situaţii si 
contemporane lut. 


bleme 


Ruptur a produs odata 
Ruptura 


itura nu mai este re 


si imuabile 


ciale: nu mai este un m del, ci un $ în 

fata « Arula reactor am í | mod diferit : 
reac ua tinde sa modifi e realitatea í t 

e priveşte lucrurile concrete n 

ra) cit si în felul în care aci à 

: constitu aloarea absoluta s! 


A: ceea ce ° | 
; a naturii ca revelaue sau 


model dat de 


` 1 ° A 
cu ideologia li) 


Sus. este 
teleasa ca 
ealitate 


inlo uit, in 


imagine pe care spiritul uman si-O face 
ie 


P * că este, sau 
— M asa cum crede ca este, 
de d rc Aq 


fte. Faptul Ca 


asa cuim 


ir vrea fac LO rul ide logic, ui cori 


vadit p: ia locul principiului met al na- 
turii ca C, atit in arta neocla CIT ȘI in 
cea romantica, doved te Ca ele c s adreaza in 
acelaşi ciclu istori [ onsta n umai in u 
pul de atitudine (prevalent ratuona:a sau preva i 
pasională) pe care artistul o adopta in tata rea 
cti naturale și iale | 
Perioada cuprinsa intre 1750 a 1850 este îm 
parità în genei al asttel: 1) primă | 
manticá ce coincide cu poeuca engieza 


a mişcării Sturm 


mului“ si cu cea germana Inri 
Drang; 2) o taza 
ximativ cu epoca Re 


ca ( ome ide apro- 


s à mpe 


"iului napoleo 
ridi l 
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l icide Cu l 


Opoziția burgheza lata de restauratule 
monarhice si mişcările de independenţa naţionala 
între 1820—1$30. Această periodizare nu rezistă 
însă din mai multe motive: 1) încă pe la mijlocul 


XVIII-lea 
tre IAE Ca echiva 
eră, în À 


termenul 
ent pentru 


romantic" este 


„pitoresc "et Se 


1: ; 
Í ngiia, la arta gradin ăritului, adică la 
o artă care nu imită şi nu reprezintă, ci modifică 
wura adaptind-o sentimentelor umane si necesi- 


tăţilor vieţi sociale, impunind-o deci ca mediu al 
i „sublimului“ si cea din mişcarea 


71 una „pitore 


Drang, deşi ulterioare poeticii 
reflecta doar 
fata realității: pentru „pi 
natura este un mediu pr mitor si pro 


care dezvoltă în individ Ser 


ului“, nu í se opun, Ci o atitudine 
Jeytta A indis 


idu! ul in 


pice 


pen- 


u „sublim“ ea este un mediu dur si ostil care 
lezvoltà în ' umentul propriei individualitàti 
guratàti fondul ui tragic al existenței; 
\) poeticile „sublimului“ si cea din mişcarea Sturm 
Drang, deşi unanim recunoscute ca preroman- 

| indica. drept mo eme lormele 


clasice, 
SC CS 
neol lasic ISMULUL: 


l dele su 
tituind deci, lin bazele 
i într-adevăr, faţă de arta 
i afirma 
ric nu este altceva decit 
roma it 


e aespre arta. 


| ie Să cam de ce numim romantica 

I "v Taza l | ciclului istoric al artei mo- 

lerne, inclusi 'oclasicismul. În poetici! ubli 

nului” st miscarii Sturm und Drang se recurge la 

e si forme clasice, evocindu-se un fapt consu- 

care poate i un model sau exemplu, 
lar nu st o pre à 


n preced 


| al situaţiilor 
ale. Faptul cà se rec urge la teme n 


sau motive 
forme) din istoria si arta Evulu: me- 
nU Si leci ale 


i uda a poe dimpotrivă, 
nuitate trecut si 
vocarea clasică, în 


à existà O COI intre prezent. 


imobilitatea sa, este tragică; 


sul romantic al istoriei este plin de 


miscare, 
amatic. € 1 


ele două motive, care in cultura ilumi- 


ISMUIU tirziu englez COEXISTA si Vë intrepatrund 


Goa aspecte sau momente ale eindirti asupra 


istoriei şi vieţii, se despart atunci cînd idealul ilu- 
minist al unui progres firesc şi ireversibil, intră în 
contrast în special în Franţa, cu instituţiile tradi- 
tionale religioase si monarhice. Odată cu Revoluţia 
franceză, modelul clasic capătă un caracter etico- 
ideologic, identificindu-se cu soluţionarea ideala 
a conflictului dintre libertate și necesitate sau da- 
torie. Impunindu-se ca valoare absolută şi univer- 
sală, acest model depășește si distruge tradiţiile 
sau istoriile nationale. Acest universalism istoric 
culminează şi se raspindeste în întreaga Europa 
odată cu imperiul napoleonian. Criza care apare 


odată cu sfîrşitul imperiului deschide, atît în cul- 
tură, cit și în artă, o problematică nouă: antiisto- 


rica restauratie monarhica fiind abolita ŞI privita 
cu adversitate, natiunile încep sa caute In ele, 111 
sole, în propria lor IstOrie, rațiunea propriei auto- 


nomma, lar intr-o rădăcină comuna qe idei — CTOS? 
tinismul rațiunea coexistentei lor civice. Ia nas- 


astfel, în atmosfera unui st mai vast roman- 


tism, care include si tendinta neoclasica, romantis- 


tere 


mul istoric, ce 1 se opune ca alternativă dialectică 
în sfera aceluiași ciclu istoric. 

Printre cauzele care în secolul al XVIII-lea, au 
determinat sfîrşitul a ceea ce numim ciclul clasic 
si începutul ciclului romantic sau modern (chiar 
contemporan, fiindca ajunge pînă la noi), un rol 
predominant a revenit transfomării mijloacelor de 
producţie, cu toate urmările pe care le-a avut pe 
plan social si politic. Era inevitabil ca, naşterea 
tehnologiei industriale care a determinat criza 
treptată a mestesugurilor să provoace transforma- 
rea structurilor si finalităţilor artei care repre 
zentase culmea, raţiunea metafizică si modelul 
producţiei artizanale. Trecerea de la tehnologia ar 
tizanală, care folosea materialele și imita proce- 
sele naturii, la tehnologia industrială, care actio- 
nează asupra naturii transformind rapid mediul, 
constituie una din cauzele principale ale crizei ar- 
tei moderne, Exclusi din sistemul tehnico-econom:c 
al producţiei, artiștii devin intelectuali burghezi 
Allan în raporturi de continua tensiune si ades?a 


de polemică indirjita cu însăşi clasa conducatoare 
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idus “ia ati š RE di s 

| dustrial, aui pe plan social Cit ȘI pe plan (MIKE 
logie, explică translormarea continuă a orientäri- 
lor artistice, succesiunea tendinţelor sau poeticilor, 


puternica lor amprentă ideologică, contrastele lor. 


Pitoresc și sublim 


\ spune cá un lucru este frumos c 
decata, Un lucru nu este frumos în 
decata care-l afirmă ca atare, deci 


HE EMT SESS ^ ` 40 . 
Gir care lac parte. Dezvoltarea rapida a sistemului 


nsuituie o ju- 
sine, ci in ju- 
in conștiința 


umana. Concepția iluministă care stă la baza cul- 


turiu moderne, nu consideră natura 
1 imuabilă ce poate fi doar imitată 


o formă data 
sau reprezen- 


tata, Natura pe care oamenii o percep cu simţurile, 
O interpreteaza cu intelectul, o transformà prin ac- 
punile lor (de fapt, din concepția iluministă s-a 


nascut tehnologia modernă care nu 
la care contine toate posibilele sale 
l'acind distincţia între un „frumos p 
lrumos sublim“, Kant distinge, în 
două jud 
line a omului față de realitate: pe 


«| 3 


uca judecății“, 


imità natura, 


| O transforma) este deja o reprezentare menta- 


transformări. 
itoresc" si un 
acelasi timp, 


ecap care depind de două tipuri de atitu- 


acestea și pe 


dr d AU WC A A i 
relay lor dialectică își întemeiază de lapt ,cri- 


Inainte ca. Immanuel Kant să-l fi inclus în cate- 


ia frumosului, conceptul de „pitoresc“ a fost im- 


e, dé dH SUMA : 
Us de un pictor şi teoretician englez, 
1717 174 : 


peisajuiur ale cárei principale premise 
tura este sursă de stimuli cărora le corespund sen- 


enzorial este comun tuturor 


A. COZENS 


56), ca fundament al unei poetici a 


sînt: 1) na- 


a interpretate, clarificate, comunicate de către 
wiist; 2) senzațule sînt redate sub 


rupuri de pete de culori diferite, ma 


forma unor 
i închise sau 


ul deschise, şi nu într-o formă elaborată, ca 
cea pe care arta clasică o reprezenta cu ajutorul 
perspectivei, proporţiilor şi desenului; 


3) factorul 


, dar artistul îl ela- 


orează şi îl clarifică prin propria-i tehnică men- 


11 


lla SI 


uea catre o experiență mai bună: 4) 


manuală si astfel educi si orientează socie- 


clarificarea 


10, 11 


10 


in descifrarea noţiunii obiectului în pe- 
distrugind senzaţia 
semnificației și valorii 
experimentării realității. Sen- 
neplăcute şi deoarece 
durerea. fiecare dintre 


nu consta 
tele care îi corespund, 
clarificarea 


astfel 
primară, ci în 
senzatiei cu scopul 
zayile pot fi plăcute sau 
căutăm plăcerea şi evitam 
noi este interesat să aleaga pentru a-şi orienta 
Interesul, adică activitatea mentală, 


comportarea. ° Š x : 
vor fi mai vii (adica 


va fi cu atit mai mare, cu cit i 
mai puţin uniforme si mai variate) excitațiile sen- 
zoriale. : ; 

fundamental este deci varie- 


Principiul estetic 
i de exemplu, prezenţa unor iu- 


tatea: într-un peisaj, 


cruri variate (stinci, arbori, apa, case, nori, ani 

male, oameni), fiecăruia dintre ele cores; punan I 
S S Mo an bo dar vel > an 

diferite tipuri de pete. Evident, petele ditera 


din care GE in functie de 
Deci ceea ce percepe o 


diferite, 


functie de locul 
lumină și de distanţă. 
minte „activă“ este, un 
aflate însă în relație; 
arbore nu se schimbă numai în funcție de felul ar- 
borelui, ci si de fiinţa situată mai aproape sau mai 
departe de el, în lumină sau În contralumina. In- 
teresul nu constă numai în felul în care se reali 
zează experienţa, ci si în telul în care este abor 
dată realitatea: un apus de soare senin trezește un 
sentiment de calm, o furtunà un sentiment de 
reamä. Procesul artistului, după poetica »pitores- 
cului* merge de la senzaţia sentiment: 
tocmai în acest proces de trecere de la fizic la mo 
ral, artistul este calauza contemporanilor Sal. d 
Natura nu numai izvorul sentimentului; 
ea ne obligă să gindim. Vedem ceva, dar sum că 
o frîntură din reali 
acea 


context de pete 


pata corespunzatoare unul 


vizualà la 


este 


ceea ce vedem nu este decit Intt 
tate. Ne dăm seamă ca dincoace și dincolo de 
frintura, spaţiului si umpului este in- 
finica, forţele generează fenomenele 
sînt puternice mintea dinco O 
vedem şi ceea Ce este vizibil In jurul 
memoriei, fanteziei 


întinderea 


cosmice care 


si obscure, trecem cu 
de ceea ce 


^ i e py y proe- 
nostru, 1n tarimul viselor, teziel, pre 
intuitiei. Ceea ce vedem îşi pierde orice 


viziunilor, 1 


interes. Ceea ce nu vedem, dar gindim cà exista, 


inilinitatea Sa, 


AC impune si ne ins paiminta prin 
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trezind în noi nelinistea faţă de propriile noastre 
limite. Aceasta realitate transc 
blimul. 


] 
'ndentalà este su- 


Poetica engleza a „Sublimului“ este apropiată 
de cea germană a mișcării Sturm und Drang. Le- 
gătura dintre aceste două poetici pant a 
lost facută de un pictor elvețian J. H. FÜSSLI 
(1741—1825), care a lucrat la Londra către sfirsi- 
tul. secolului al XVIII-lea si inceputul secolului al 
XIX-lea. Exponent tipic al poeticii ,sublimului" 
este desenatorul englez Op wp sa BLAKE (1757 

-1827). Cind se trece dincolo de pragul „sublimu- 
lui“, senzațiile vizuale se destramă pentru a lăsa 
să transpară, ca într-o viziune mesianică, semnele 
sau simbolurile adevărurilor supreme. Se renunţă 
deliberat la fizicitatea culorii ȘI se pre eferă desenul 
dintr-o trăsătură. Dar, deși clară și apăsată, trăsă- 
tura nu precizează conturul figurilor, ci definește 
indefinibilitatea, imensitatea, inspaimintätoare ea și 
imuabila lor prezență. Poetică a absolutului, „su- 
blimul“ este opus  ,pitorescului^ — poetică a 
relativului, În secolul raţiunii se redeschide pro- 
blema iraţionalului, care va deveni, problema în- 
sdsl a existenţei, Dar numai din punct de vedere 
al raţiunii se poate pune problema a ceea cc o 
transcende. Si numai după ce s-a recunoscut în arta 
pertectei rajionalitäti, se pot in- 
ea (asa cum face Liissli), semnele ira- 
yi sau pasiunii. 


clasică exemplul 
trevedea în 
{ionalitat 

La Michelangelo admiram 
solitar, sublim. Dar ce altceva este oare 
transcendença lui Michelangelo, dacă nu depășirea 
clasicismului înțeles ca echilibru raţional dintre 
umanitate şi natură? Fara îndoială, poetica ,su- 
blimului* exaltă š in arta clasicà expresia totalà a 
existenței $i deschide, astfel, perioada care se va 
numi neoclasică. Dar fiindcă afirmă, în acelaşi 
timp, că te, așa-zis clasică nu este deloc expresia 
echilibrului dintre weg şi natură (considerat 
propriu clasicismului), el distruge de fapt, con- 
ceptul de clasicism, adici conceptul de artà ca re- 
prezentare a naturii. Este stiai ca poetica ilu- 
ministă a „pitorescului“ 


geniul inspirat, 


eroic, 


vede în artist individul 
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integral mediului natural sl social, ru poetica 
"enblimului", individul care plateste cu teama şi 
teroarea singurătăţii trufia propriei izolări. Cele 
d )ua poetici se integreaza insa, Si contradictia lor 
dialectică reflectă marea problemă a SC 
dificultatea stabilirii unui raport între indi vid « 
colectivité ue, Existenţa, care nu se mai justifici 
printr-un Scop dincolo de lume, trebuie să-și ga- 
sească între Paga sa semnificație în lume: fie ca 1n- 
dividul trăieşte în întregime prin raporturile cu 
ceilalți indivizi și atunci eul se dizolva într-o re- 
lativitate permanentă, fie că eul se absolniizaaza 
dar atunci rupe legătura cu tot ceea ce nu este e. 
Nici una dintre aceste două soluții nu este posi- 
bilă fără cealaltă: cine trăieşte pastrind raporturi 
cu lumea, va smi mereu teama de ceea ce 
dincolo, cine trăieşte izolat va simți mereu absur 
ditatea propriei singurătaţi. 


este 


În arta modernă, care este asa tocmai finc 
este total diferità de con cepţia clasică a artei, dia 
lectica celor doi termeni își va schimba. mereu as 
pectul, dar va rămîne, în esenţă, neschimbata. 

—— [storia Ti moderne, de la jumătatea seco 
lului al XVIII-lea pina astăzi, este istoria, adesea 
dramatică, a căutării unui raport intre individ 
colectivitate, raport care să nu dizolve individua- 
litatea în multitudinea infinită a colectivități, dar 
nici să o situeze în afară ca străină sau rebela. 


Neoclasicismul 


[răsătura comună a întregii arte neoclasice este 
critica, ce devine condamnare a artei precedente: 
barocul sl rococoul. Sint condamnate „excesele“ ; 
bunul plac al imaginaţiei în artă, căreia H cores 
punde o virtuozitate tehnică ce „executa“ tot ceea 
ce se imagineaza. Critica barocului este la Er de 
veche ca si barocul, tensiunea morala a lui Cara- 
vaggio contrastează cu imagini atia de zinvoltă a lui 
Annibale Carracci. Clasicismul sever al lui Poussin 
si Philippe de Champaigne reflectă rigoarea unu 


catolicism aproape jansenist, opus pompei mon 
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dene a curier romane. Aceeasi exigenta de rafina- 
ment expresiv se găseşte si la Subleyras si Bene- 
fial. Cultura barocă este ultima cultură clasică. 
Criticii barocului vor să corecteze exagerarea si 
deformarea clasicismului, să apere clasicismul-teo- 
rie de clasicismul-imaginatie. 

Cultura iluministă a secolului al XVIII -le: 
precizează opoziţia faţă de arta-imaginatie în sens 
raţionalist: în Anglia se va ajung e să se ESCH ca 
nu se poate face artă fără critică. La mijlocul se- 
colului WINCKELMANN fixează pe plan teo- 
retic şi istoric noţiunea de clasic. La Vene Ha LO- 
DOLI formulase deja pi incipiul raţionalităţii ar 
hitectonice pure, prin ration ralitate, înţelegînd co- 
respondença dintre formă si funcţia constructivă. 
Pentru MILIZIA, cel mai de seamă critic italian 
din secolul al XVIII-lea, „clasic“ si 
seamnă acel aşi lucru. 


rațional“ în 
Dacă arta își are propria ei lege rațională în- 
seamna cà ea este autonomă si nu poate fi folo 
sită de către autorităţile politice sau religioase ca 
instrument În vederea obținerii puterii. Critica ba 
rocului se extinde si la gotic, altă perioadă în care 
arta era condiţionată de puterea politico-relt- 
pioasă. Chiar atunci cînd reprezintă subiecte re- 
ligoase s sau construleste biserici, arta nu este reli- 
pioasă, ci civilă; ea reprezintă subiecte religioase 
T construleste biserici fiindcă aceasta este cerința 
societăţii, iar arta este în fond, un serviciu social. 
eg substanţială a artei este confirmată de 
iasterea unei filosofii a artei sau estetica (termenul 
este folosit şi luat în discuție pentru prima oară 
de BAUMGARTEN în 1735). Pentru a defini ce 
inseamnă arta trebuie delimitat domeniul sau fata 
de acela al altor activităţi superioare: știința, mo- 
rala. Fireşte că, odată cu separarea, se naşte si ne- 
esitatea raportului dintre ele. Aşa cum scopul 
tiinţei este adevărul, iar cel al moralei binele, tot 
aşa scopul artei este frumosul, Dar o definiţie ab- 
olută a frumosului nu se poate da. Dacă arta dă 
aștere frumosului, el poate fi studiat numai ca 
ealizare a artei. Faptul că frumosul este identi- 
licat cu arta clasică şi aceasta este luată ca model, 
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respingerea d 8 


Dai 


poate sa para în contradicție cu 
melor T principiile I de autoritate nu 
Întrucit arta comportament, este 
posibil să se stabileasca sub raport critic — în ce 
perioade ale istoriei a fost mai just acel compor- 


tament. 


este asd 


este un mod de 


Comportamentul just este acela care nu este 
condiţionat de autoritate, de prejudecăţi şi de sco- 
puri utilitare. Critica demonstrează (sau presupune) 
că această condiţie ideală a existat numai în anti- 
Ge clasica, în Grecia. Cu excepţia neoclasi- 
cismului „politic“ (David), ce caută în Roma re- 
publicană un model mai curînd moral decît estetic, 
antichitatea greacă (ce începe să fie cunoscută) se 
dovedeşte superioara celei romane, care depinde 
într-adevăr de cea dintii, dar a cărei finalitate es- 
tetica este subordonată autorităţii politice. 
Adoptare ea clasicismului ca model nu întărește 
continuitatea istorică dintre antic ȘI modern, ci o 
anulează. Barocul este tot o dezvoltare a culturii 
clasice, dar întoarcerea la clasicul pur va întrerupe 
această dezvoltare. Arta neoclasică nu este 
ristă, dar va exista o reacţie istorista faţă de non- 
istorismul neoclasic. Clasicul este menit sa fie ad- 
mirat Şi imitat (si ca urmare natura nu mai con- 
stituie un obiect de inspiraţie), dar nu reprezintă 
un precedent istoric care ar putea avea o continu- 
itate în prezent. Tot astfel, în domeniul 
politic, sînt imitați eroii lui Plutarh, dar 
modele nu constituie o premisă a gîndirii, a 
Gun prezente. Modelul constituie un imperativ 
categoric, introduce în artă ideea „datoriei“. Pro- 
blemele prezentului trebuie întruntate însă cu ace- 
easi fermitate de SH cu care anticii le infruntau 
pe und ale timpului lor. Dar intre acel trecut, si 
prezent, prăpastia este de netrecut. Arta neoclasică 
vrea să fie o artă modernă, ancorată profun d în 
problematica epocii sale. I 'aptul cà ea şi-a ales mo- 
delul in mod deliberat, critic, nu îi diminuează 
autonomia, Autonomia nu înseamnă lipsă de func- 
lie, înseamnă că funcţia artei nu mai este subor- 
donata, ci coordonată. Rațiunea nu este o entitate 
abstractă, ea trebuie să orînduiască viaţa practică. 


ISTO 


CIVIC ȘI 
aceste 


ac- 
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Vrhitecui neoclasici stiu cà o nouă ordine sociaă 
impune o nouă ordine a orașului. Orice 
lor se înscrie într-un plan de re 
Noul oraș va trebui să aibă, ca și cel antic, mo- 
numentele sale, dar arhitectul va trebui să se 
ocupe si de dezvoltarea structurii sale sociale si 
unctionale. Acum se construiesc biserici în locul 
emplelor clasice, dar si școli, spitale, vămi, 
)orturi, cazărmi, l poduri, strazi, 


proi:ci al 
forma urbanistica. 


piete, 
d închisori, depozite, 
yere publice. Sculptorii si pictorii execută pentru 
oraş statui, decoraţiuni, mari 
ofere exemple cetăţenilor. Au predilecție pentru 
»ortret un mod de a analiza si clarifica în ca- 
zul persoanei portretizate, raportul 
ine de natură (sentiment) si 
(datorie). În momentul în care, in întreaga Europa, 
uterea economică și politică trece de la 
Don privilegiate în mîinile burgheziei 
nale 


scene istorice care să 


dintre ceea ce 


ceea ce este social 


vechile 
» [UNCFIO- 
arta neoclasica leaga transformarea structu- 


rilor sociale de cea a obiceiurilor Neoclasicismul 
nu este legat rigid de ideologia revoluţionară, 
chiar dacă arta “din epoca revoluţiei si a impe- 


riului este neoclasică. 
Canova. 


Revoluționar este David, nu 
De ideologia iluminist-revolutionara este 
legată utopia urbanistică (si arhitectura riguros 
„teoretică“) a lui BOULLÉE (1728—1799) şi LE- 
DOUX (1736—1806), nu reforma urbanistică a 
Berlinului, datorată în mare parte lui SCHINKEI 
(1781—1841). Noua 
tată de reformele 


faţa a „capitalei“ reflec- 
centrului Parisului si de planu- 


este 


rile de restructurare a oraşului Milano (ale lui 
ANTOLINI: (1754—1842), si nu de expansiu iea 
neoclasică a orașului Torino, sau de intervenţiile 


urbanistice moderate si tipic „burgheze“ ale lui 
VALADIER (1762—1839) la Roma. Artistii neo- 
clasici sînt receptivi la exigenţele mediului politic 
i social foarte diferit si i orientat, 


LEE 
catre ideologii opuse. De 


din 
stil, 
ideologicà 
proprie, el se adapteazà oricarei cerinte sociale. 


uneori nu 


oportunism, fapt, ca 


neoclasicismul nu are o caracteristică 


Cuvîntul stil, care din 
uba o semnificaţie, 


acest moment începe să 
cultură fig "u 


rativà care nu implică o concepţie despre lume, ci 


indica tocmai o 
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tem, ci o metodi, Cl | alte cuvinte sl in sensul cel 
mai elevat al Gerbe o tehnica. Chiar din 
primii ani ai secolului al XIX-lea, adică odată cu 


începutul dezvoltării industriale, nu se mai poate 


A 


vorbi de tehnică decît în sens „elevat“ 

[dealului baroc al „virtuozității tehnice“ îi ur- 
mează idealul neoclasic al tehnicii riguroase. Dar 
ce anume execută tehnica, dacă nu mai are sar 
cina să realizeze ceea ce se imaginează? Imagina- 
ue baroce îi urmează ideajia neoclasică: tot o 
imaginaţie, dar ale cărei procedee sînt aceleași cu 
cele ale raţiunii. 

Adevărata tehnică a artistului este tehnica 
proiectării. Întreaga artă neoclasică este într-ade- 
var riguros proiectată. Execuţia este tráducenéa 
proiectului prin intermediul instrumentelor ope- 
rative, care nu mai sînt în exclusivitate ale artis- 
tului, ci fac parte din cultura si din modul de 
viaţă al societăţii. 

În acest proces de adaptare tehnico-practică 
dispare amprenta individualităţii, arbitrarul ge 
nial al primei invenţii, dar opera dobindeste, în 
schimb, un interes direct pentru colectivitate și 
contribuie la educația civică pe care estetica ilu 
ministà o încredinţe: ızą artei ce avusese pina 
atunci o funcţie religioasă şi didactică. Era un sa- 
crificiu pe care etica timpului îl considera necesar, 
deoarece organizată nu poate 
exista fără limitarea arbitrarului individual, fie 
el chiar al unui geniu. Artistul nu mai aspiră la 
privilegiul geniului, ci la rigoarea teoreticianului, 
nu mai dà lumii invenţii de admirat, ci proiecte 
de realizat. 


o societate liberă și 


Chiar Canova, care sustine nece itatea u el 
„sublime execuţii“, lasă aproape în întregime pe 
seama „tehnicienilor“ marmurei, execuţia statuiloi 
sale. Este posibil să nu-și fi dat seama că în felul 
acesta este frînată spontaneitatea primelor invenţii 
adică a schițelor? Este oare posibil, după cum 
mulu afirmă, ca din întreaga artă neoclasică să 
rămînă nealterate doar desenele si schiţele sau ra 


| EE NINE C Evid C ; 
reie mprovizati: Vicent, anova VOI Ca 
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pur şi Simplu o concepţie despre artă, nu un sis- 


D 


printr-o execuţie neemotionala sculpturile sale sa 
devină reci şi aproape impersonale, Nu se poate 
însă im; gina o muzică ce poate fi executată nu- 
mai de cel care a compus-o. Sublimul ideal moral 
al filosofilor nu ar fi avut nici-un efect asupra 
ietii oamenilor, dacă nu ar fi fost tradus si redus 
la norme juridice aride. În funcţie de acestea deci, 
trebuie evaluate regulile neoclasice, care nu mar- 
chează nicidecum paralizia artei, ci actul de do- 
bindire de către artiști a unei conştiinţe lucide a 
funcției lor civice. à 
Reducerea tehnicii specifice artei la tehnica 
au la metoda) proiectării, marcheaza separarea 
efinitivă a artei de tehnologie si de producţie ar- 
izanala si prima posibilitate de apropiere între 
nunca ideativă a artistului si tehnologia indus 
trialà « are se nástea. Să privim o mobilă „rococo“ 
are linii capricios curbate, forme diferit cizelate si 
maia acea sculpturi, reliefuri în metal, o ornamen- 
Late exagerată, porțiuni aurite, picturi, franjuri, 
ciucuri, galoane. La confectionarea ei au colabo- 
diferite specialitäyi (timplari, 
tapiteri, brodeuri) fie- 


rat mestesugari de 

eme i, Stucatt wi, aurari, 
care tribu nd la reusita operei comune cu tot 
experie! ta sa. 


| 


k 
ce avea mai Dun din 
Calitatea arustica a 
feci nea execuţiei. de felul în care mestesugari au 
îndelungata lor experienţa, 


obictului depinde de per- 


stiut să aducă, pe linga 
l uc ito ire inspiraţie il IN entiva. 


»ivim acum o mobilă „Empire“: are linii 
ple, arhitectonice, care pun în valoare calitatea 
ealterati a materiei, ornamentul este extrem de 
obru. de obicei din elemente metalice lucrate se- 
barat si aplicate. Ar putea, cel putin în părtile 

antiale. să fie lucrată la mașină, în serie. Calita 
ea sa estetică constă în fidelitatea cu care obiectul 
ctă claritatea structurală a proiectului. 


Arta neoclasică utilizează fără nici o preju- 
decată toate mijloacele pe care tehnica i le pune 
la dispozi ţie. În arhitectură, principiul corespon- 
entei formei cu funcţia statică duce la calculul 
al greutăților si presiunilor, la studicrea 
Chiar arhite 


crupulo 
rezistentei intrinsece a materialelor. 
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tura neoclasică experimentează noile materiale si 
reevaluează pe plan estetic cercetarea tehnico- 
stiintifica a inginerilor. În artele plastice baza este 
desenul: trăsătura fină a liniei, care cu siguranță 
nu există în natură si nu ajută la perceperea ade- 
vărului, traduce în cunoașterea intelectuală no- 
uunea senzorială a obiectului. Pregătirea artistu- 
lui se realizează prin studiul gravurilor după 
opere din trecut (si nu numai antice), foarte dife- 
rite de stamp ele în clarobscur din cele două se- 
cole AS care urmăreau să ere ochiul 
pentru a putea aprecia şi confrunta valorile to- 
nale. Se tinde spre cultivarea clarităţii absolute a 
liniei, care reduce la esenţial nu lasa loc proba- 
bilităţu interpretărilor. 

Deşi transformarea artei, operată de către cul- 
tura iluministă, se desfășoară într-o perioadă de 
timp care cuprinde aproape întreg secolul al 
XVIII-lea, de un adevărat neoclasicism se poate 
vorbi numai începînd de la jumătatea secolului, 
după  teoretizarea lui Winckelmann şi Mengs. 
Faza culminantă de ráspindire i în întreaga Europă 
si chiar în Statele Unite ale Americii, cuprinsă 
între primii ani ai secolului al XIX-lea și anii 
sfirsitului imperiului, capătă numele de „stil Em- 
pire 


Va'ul viguros al romantismului istoric este pro- 
dusul reacției culturii evenimentul 
aproape incredibil care pune capăt epi peii napo- 
leoniene si, odată cu ea, mitului eroului ca pro- 
tagonist unic, suprem, universal al istoriei. 


europene la 


Romantismul istoric 


C urentul de idei care dà naştere romantismului 
de la ginditorii germani din primii 
ani ai secolului al XIX-lea. din dorinţa acestora 
le a Hg o tradiţie culturală germanică — 
alternativă dialectică a universalismului clasicist. 
multi | Fiinţei Supreme, i se opune creștinismul 
ca religie istorică; imperiului i se opune națiunea, 
rațiunii universale cin aa individual, istoriei 


storic porneste 


( 
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ca model istoria ca ex perienta trăită, societăţii ca 
noţiune poporul ca entitate geografică, istorică, re- 
ligioasă, lingvistică. Nu este vorba de o concepţie 
nouă, organică despre lume, care urmează alteia, 
depășite. Toate sint teme propuse deja de cultura 
iluministă a secolului al XVIII-lea, teme care par- 
ticularizeaza motivele fundamentale ale unei etici 
ce nu contrazicea, ci integra ration alismul clasic. 
Reevaluarea goticului începe în Anglia, către ju- 
mătatea secolului al XVIII-lea. Studiul lui Goethe 
(care de-abia mai tîrziu va deveni clasic) 
despre domul din Strasbourg si arhitectura go 
tică datează din 1772. Pentru K. F. Schinkel, cel 
mai mare arhitect german de la începutul seco- 
lului al XIX-lea, clasicul si goticul sint două 
categorii üpologice corespunzind, respectiv, func- 
uei civile, sau statale si funcţiei religioase a ar- 
hitecturii. Este adevărat cà succesul oficial al gus- 
tului neoclasic în vremea revoluției si imperiului 
Incetineste (nu si in Anglia unde este sustinuta 
de studiile lui A. C. PUGIN) „renașterea“ go- 
ticului. Dar tocmai de aceea, după căderea im- 
periului napoleonian, această renaştere evoluează 
impetuos către o revendicare a tradiţiilor natio- 
nale. Completarea si refacerea domului din Köln 
(1840—1880) are o semnificaţie poliucă clara: 
este bastionul ideal ridicat pe Rin pentru apăra- 
rea culturii naţiunii germane. Gustul neogotic ras- 
pîndit cu repeziciune în întreaga Europa este, 
adesea, numai o modă literară: reflexul în arhi- 
tectură al romanelor istorice ale lui Walter Scott 
si al melodramei romantice. Dincolo de aparente 
se ascunde o necesitate mai profundă. O cultură 
pornită să dezvolte o tehnologie nouă, bazată pe 
ştiinţă, descoperă in arhitectura gotică o ştiinţă 
a construcţiei pe care restaurările de monumente 
medievale, din ce în ce mai numeroase, o pun 
în evidenţă în cele mai mici amănunte: o ratio- 
nalitate care nu este abstractă, ca aceea a pro- 
porţiilor clasice, ci legată strîns de practica de 
construcţie. La jumătatea secolului trecut, cele do- 
ua mari focare ale neogoticului sînt Anglia - 
prin opera lui A. W. Pugin (1812—1852, fiul 
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lui A. C. PUGIN) si prin critica lui J. de SKIN 

şi Franţa — prin opera de teoret E , restau- 
rator si arhitect a lui E. VIOLLE LE-DUC 
(1814—1879). Concepua restaurării eege 
a lui Viollet-I e-Duc, desi mult prea departe de 
disciplina actuală a restaurării orientată doar spre 
conservare, tinde dea monumentelor medievale 
o funcţie în societatea modernă. De fapt, din 
punctul său de vedere, goticul nu este deloc ex- 


ligios german. Este un sis- 


presia spiritualismului re 
tem de constructie perfect rat uonal, care cu sigu- 
ranta, poate sa genereze \ ariante natio ale, d u 
al cărui fundament logic este imuabil. Nu este 
totusi un model abstract cum este clasicul: monu 
mentele medievale există si nu rămîne em sa le 
interpretăm. Ele reprezintă punctul de plecare al 
unui proces care își urmează sau isl veia cursul 


odată cu știința moc răsturnată, astfel, 


iune istorică prin care, odata CU Re- 


vechea ^ 
nasterea, arta era racordată la cultura clasică după 
perioada întunecată a Evului mediu. Dupa eroarea 

telectualà a Paesi renascentist si baroc 
arhitectura modernă se racordează la cea a Evului 
mediu. Structurile dinamice gotice, care descriu 


spaţii imense cu lansări de arcuri ascuţite și elas- 


in 


ucitatea incordata a structurilor suple. Cu istituie 
modelul stilistic pentru folosirea sistematică a ma- 
terialelor pe care visa incepe e sa le producă 
în mare cantitate (fier, ciment, sticlă) şi pentru 
care se întrevăd mari pi sibilitáti în construcție. 
Primii tot într-adevăr moderni, care sînt 
pionierii noilor materiale si noilor tehnici, sint le- 
gati în mod ideal de gotic, asa cum arhitecţii neo- 
clasici erau legati de antic 

Contrapunindu-se universalismului clasic al lui 
Winckelmann, curentul de gîndire care îşi are 
originea în miscarea Sturm und Drang vede în artă 
expresia diferită, în timp si Spaţiu, a conținutu- 
rilor nationale si relipioase tradiţionale (ca cele 
olorificate de Schlegel si Wackenroder, care des- 
chid cercetarea istoricà asupra artei Evului mediu 

i 


ca si Seroux d'Agincourt si Rio în Franţa, Cico- 


gnara si Selvatico în Italia), Acest curent generea 


LA D imele mişcări figur: itive cu caracter religios 
i istorisit, ca aceea a Nazarenenilor germani care 
apare la Roma în 1810 sub conducerea lui F. 
OVERBECK (1789—1869), de la care porneşte Pu- 
rismul italian (Tenerani, Mussini, Bianchini, Mi- 
iardi $1 indirect, L. Bartolini). La Roma, INGRES 
însuşi este uşor influențat de acest curent, care 
e va continua în Anglia cu C on]reria prerafaeli- 
tilor şi a carui importanţa constă mai ales în 
faptul că etichetează arta drept un act de devo- 
piune activă, propovăduind as Fel reîntoarcerea ar- 
tistului la condita socială si la meseria umilă si 
sirguincioasa a vechilor me steri. 


Pe de alta parte, poziţia ideală a lui Ingres 
nu poate fi separata de aceea a opusului său, 
DELACROIX, şef recunoscut al romantismului 
artistic, aşa cum Victor Hugo este şeful romantis- 
mului literar. Între cei doi artişti a existat o 
tare de tensiune, aproape o dispută permanentă, 
Care nu este expresia opoziţiei dintre clasic si 
romantic, ci a divergentei asupra semni ificayiei 1s- 
torice a idealului romantic şi asupra perspectivei 
prin care acesta se justilică. Ingres, care pretera 
la Roma și nu la Paris, porneşte de la 
Poussin si de la Poussin, la Rafael. 
Care nu se poate lips i de SOL ciet. Lea pari 
; este de la Géricault la Goya 
helangelo. I Ru acestel 
divergente de perspective istorice se afl si jude 
cata criticii iluministe: Rafael sau sentimentele so- 

l sentimentele sublime. Ca 
romanele lui Chateaubriand si 
ı cazul personajelor zugravite de 
es este evident, dacă nu constrastul, cel puţin 
dific Fi raportului dintre o condiție sau o 
Îigură“ sociala, caruia trebuie sau vrem să-i rā- 
m fideli, si o individualitate precisă si fermă, 
ȘI autenticitate a sentimentului, la care 


ciale, Michelangelo sau 


i la erou din 
p. ( onstarnt, si 


nu Vrem si nici nu putem renunța, fiindea, in cele 


din urmă si libertatea este o datorie. Frumosul lui 
Ingres este o datorie pe care orice fiinţă o are 
lata de sine însăşi, dii colo de relaţiile necesare care 


] H .... I 
o leaga de lume, este o calitate individuală la care 
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s-a ajuns dincolo de tot ceea ce este comun, fiind 
vorba de societate sau de natură; este, in fine, in- 
diciul unei alegeri dificile nu numai a figurii umane, 
ci a tuturor lucrurilor (văzute de om), indiciu ce 
se dezvăluie în tot ce reprezintă ceea ce poate fi 
văzut: desenul, forma plastica, culoarea. Artistul, 
pentru Ingres, este un „ales“ dotat cu puterea de 
a citi acel semn de alegere, de a recunoaşte o élite, 
sau o aristocrație spirituală de acum confuză si 
nivelată în societate, dar a cărei superioritate este 
dată de conştiinţa lucidă, meditatà, a propriei is- 
toril. 

Ingres se opune, conștient sau nu, mai degrabă 
decît modernităţii cu orice pret a lui Delacroix, re- 
alismului pe care Géricault îl realizase aproape fără 
să vrea d poate cu consternare, cînd își dăduse 
seama că forma clasică a lui David este depășită 
de climatul istoric. Era un „ideal“ care s-a putut 
intilni cu „realul“ numai în perioada tragediei re- 
volutiei si de asemenea, în semnul morții, ca în 
Moartea lui Marat. De la ruptura violentă a acelei 
forme ideale se pătrunde nu în domeniul naturii 
clare și compuse, ci al realităţii problematice, chinu 
itoare a situaţiei. 

Dar Géricault o luase înaintea umpurilor. Abia 
mai tîrziu Daumier si Couber vor înfrunta în mod 
decis problema a cărei gravitate extremă o intuise 
Géricault şi pe care n-au infruntat-o nici Ingres, 
nici Delacroix, şi unul si celălalt preocupați să 
dezbară tema centrală a fingulas raportul dintre 
individ si societate, dintre libertate si datorie. 

Nu este surprinzător faptul că Ingres, pictor 
al „sentimentelor sociale“, lucrează izolat, privind 
la trecut ca la singura sursă capabilă să lumineze 
și să dea sens prezentului, si că Delacroix, întot- 
deauna gata sa se arate revoltat, nu putea sta de- 
parte de societatea bună si de saloanele Parisului. 
Dacă, într-adevăr, Ingres atinge „valoarea“ filtrind 
cu infinită grijă experienţa nus Delacroix o- 
pune acesteia propria sa experienţă de artist, ex- 
cepyionala, unică si minunată. El are nevoie de un 
public pe care să-l emoţioneze. Pentru Ingres isto- 
Fia este o realitate gindità, decantatà, redusa la 
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esenţa, la valoare, pentru Delacroix, este imaginaţie 
ima: en 11143 te re ortul pa unti, ia! pasiunea puni. 
atituc inea Ce a tra viaţa CU o maxima in I - 
emotiva. Intelect si emoție: iată cei doi termeni pe 
care romantismul istoric Í opune altuia ȘI între 
care, totuşi, trebuie găsită o sinteză, pe care o 
caută C OROT, redefinind în termeni noi sentimen- 
tul naturii, o cautà DAU MIER, care nu vrea sa 
observe în mod critic situat ia socială si politică, 


ci sa o schimbe, o caută peisagistii asa-i iumitei scoli 


de la Barbizon, care isi propun să trăiască si nu nu- 


mai sá RUE E pe Ze? Dar artistul care rui pe 
relația dialectică si pune pro blema în termeni com- 


let noi este COURBET. Ce înseami à, pentru el, 


realismul, pe care din 1847 îl propune ca unică ra- 


june de existență a artei în lumea timplului său? 


Înseamnă numai înfruntarea realității, făcînd ab- 
tracțe de orice precedent filosofic, teoretic poe- 
tic, moral, religios, politic. Arta 1 incepe si se sfirseste 
cu arta: nu are o cauză, nu are un scop. Pentru 
artisi realitatea nu inse: amna nimic deosebit de ceea 
ce înseamr ià pentru alţii, nu are nimic concret în 
^ epi qe aptă viter. de im: igini pe care ochiul 


«iba un 


dacá aceste imagini trebuie să 

ens pentru viaţă, trebuie să devină lucruri, 
sa fie n icute de om. Numai în felul acesta ele vor 
constitui, cu adevărat, creația sa, fapt al existen- 
yei sale, Courbet este primul artist care îşi dă 
eama de ceea ce înseamnă propriu-zis „a fi con- 
temporanul epocii tale“, adică al unei epoci sau 
al unei societăţi pe cale să pună la punct, cu aju- 
torul indus triei, o tehnică ce va schimba literal- 
mente fața lumii, o tehnică ce va putea face orice 
inlocuind toate celelalte tehnici, Courbet se ros 
volti: nu se putea inlocui niciodatà tehnica ar- 
Ustuiut care din imaginile percepute cu ochiul 
realizează lucruri concrete, cu o valoare indepen- 
denta. S-a sfirsit epoca artüstului-artizan, iar ar- 
ustul-intelectual (Delacroix) este o fictiune a cul- 
turii burgheze. În orice caz, arta nu va mai crea 
modele, nu va mai servi la imbun 


c atätirea calităţii 
lucrurilor pe 


care le produce omul. Dar oare este 
de conceput o lume în care imaginile îşi pierd 
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orice semnilicaţie? Într-o lume de lucruri, si a- 
cestea trebuie sa fie lucruri. Artistul este cel care 
le produce; nu le inventeaza, ci le construieste, 
dindu-le puterea de a concura cu altele, de a fi 
ceva care dăinuie și la care nu se poate renunţa. 
A picta înseamnă a da obiectului pictat o pon- 
dere, o valoare mai mare decît a lucrului văzut, 
înseamnă să faci ceea ce se vede. Care este deo- 
sebirea si care este drumul de la lucrul văzut, ce 
dispare brusc şi același lucru pictat, care rămîne? 
Nimic alta decît munca artistului (Marx = fi spus 
força-munca). Astfel, munca artistului devine pa- 
radigma adeväratei munci umane, înţeleasă ca pre- 
zență activă a omului în realitate. Artistul consti- 
tuie exemplul unui lucrător care nu se supune ini- 
jiativei şi nu servește interesele unui patron, nu 
este supus logicii mașinii. Este, în sfîrșit, tipul lu- 
crătorului liber, care obţine libertatea prin Bruns 
carea muncii însăși. lată cum se explică faptul c 
Coubert, socialist si i evolution lar, nu a pus E 
tă pictura în serviciul propriei sale ideologii sau a 
altora. Crezul său ideologic se realizează în pictură 
care nu este condiţionată de lumea exterioară. De 
aceea pictura lui Coubert constituie cesura dincolo 
de care se deschide o problematică cu totul nouă, 
ce nu va mai consta în a întreba ce face artistul 
din realitate, ci ce face în această realitate, prin 
realitate intelegindu-se realitatea istorico- socială nu 
mai puţin decît cea naturală. 


ETIENNE-LOUIS BOULLEE 
Proiect pentru cenotaful lui Newton 
CLAUDE — NICOLAS LEDOUX 
Casa pindarilor 


BOULLEE SI LEDOUX, marii teoreticieni ai arhi- 
tecturii neoclasice aparţin cercului iluminist al £n- 
ciclopediei. Reforma lor în domeniul arhitecturii 
este o componentă a proiectului de reînnoire cultu- 
rală care precede Revoluţia franceză. Crezul lor 
ideologic este același cu cel contemporan al lui 
David. 

Anticul nu este un model stilistic, ci un exem- 
plu moral, exemplul unei arte eliberate de prejude- 
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aule religioase, bazat pe cor stiimta dreptului na 
tural 5i a datoriei cet; enesti. Formalismului sulisti 
al rococo-ului 1 se opune principiul tipologic, cau- 


nte formei cladirii Ca ilt- 


tarea de conținuturi inere 
cru in sine, și a cărei funcţie specifica se incadre: 
într-un sistem de + Zeg natura, raţiunea, societa- 
tea, legea. Orașul nu mai este scenariul dramei 
Vieţii, este o forma rezultată din coordonarea dife- 
telor tipuri edilitare (palatul national, primăria, 
tribunalul, templul, fabrica, casa, etc.), fiecare cu 
propria sa forma, expresie a unei semniticaţii-func- 
ţii. Ledoux, insarcinat în 1773 să studieze sistema- 
tüzarea instalațiilor si serviciilor salinelor din 
Chaux, proiectează un adevărat oras, primul oras 
industrial: un agregat Go unităţi tipice, specializate 
a semnificaţie si funcţie. Deoarece arhitectura este 
concepută ca definiţie ga obiecte edilitare (si nu ca 
reprezentare de perspectivă și scenografica a spa- 
țiului), Boullée si Led yux nu mai proiectează prin 


planuri si secţiuni (întotdeauna referitoare la re- 
prezentarea eb ci prin entităţi volumetrice, 
prin figurile geometrice, individualizind sinteza 


ideii si lucrului, adică forma tipică prin excelenţă. 
l'ipul nu este un model, ci o schemă care cuprinde 
în sine posibilitatea de variante PE necesită- 
ulor contingente. Astfel, Ledoux, ca si Boullée, au 
proiectat edificii în forma de sferă. Cas sa pini larilor 

lui Ledoux este o sferà ca si Cenotaful lui New- 
ton al lui Boullée, Aceeaşi forma serveşte la evi- 
dentierea unor conţinuturi diferite. Deci, sfera nu 


we în ea însăşi o semnificaţie simbolică speciala. 
Conţinutul său semantic precede determinarea 
luncţională (ca post de obser: are ȘI pază) Si sim 
olică (ca mormînt-monument), si este inerent sferei 
ca forma închisă si perfectă, univers în univers, 
pentru care constituie un centru rue greutate faţă 
de un orizont circular si infinit, st o formă tipică 


a raţiunii si centralității sale față de universul 
infinit. Întreaga arhitectură neoclasică va repre- 
zenta dezvoltarea temelor tipologice, căutarea unei 
definiri tot mai precise a obiectului, a cărei posibi- 
litate este implicată în schema sau tipul obiectului 


INSUS$L. 
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JOHN CONSTABLE 

Moara şi stăvilarul de la Flatford 
WILLIAM TURNER 

Mare furtunoasă 


Arta modernă ia naştere din cultura artistică a ilu 
minismului ale cărei motive fundamentale erau: 
1) respinge erea retoricii figurative baroce si a func 
ylei tradiționale de celebrare a reprez atatia alego- 
rice şi istorico-religioase; 2) căutarea unei logici 
a reprezentării formale si a unei funcţionalităţi 
pur sociale a artei: în consecință, dezvoltarea 
„genurilor“ celor mai potrivite analizei realității 
naturale (peisajul) şi sociale (portretul); 3) auto- 
nomia $i specializarea profesională a artiştilor. 

La începutul secolului al XIX-lea doi peisa- 
gişti englezi, CONSTABLE și TURNER clasifică, 
prin operele lor, atitudinea omului modern față 
de realitatea naturală. După o faimoasă expoziţie 
de artă engleză la Paris, în 1824, oper ra lor a avut 
o influență decisivă asupra nașterii si dezvoltării 
romantismului francez. 

Pregătirea celor doi pictori este diferită: Con- 
stable pleacă de la studiul peisajului obiectiv olan- 
dez, Turner de la tradiția peisajului clasic sau 
istoric al lui Claude Lorrain si de la vedutele cu 
efect de perspectivă ale lui Canaletto, Pentru Co: 
stable nu există un spațiu universal, dat a pric 
neschimbat în natura sa. Spaţiul său este alcătuit 
din lucruri (arbori, case, ape, nori) şi acestea sînt 
percepute ca pete colorate pe care pictorul caută 
să le redea imediat, servindu-se de o tehnică rapidă. 


s 


Pentru Turner intuiţia este totdeauna a priori 
în raport cu un spaţiu universal sau cosmic, care 
se concretizează şi duce la perceperea „motivelor“ 
particulare. Constable vrea să distingă cu claritate, 
în calitatea lor diferită, petele colorate, care cores- 
pund lucrurilor, dar efortul său nu este îndreptat 
în direcţia deducerii noti iunilor lucrurilor, adică 
a transformării senza[iei în noțiune ( emplu 
roșul unei case în descrier rea casei), ci a precizării 

valorii diferitelor notări colorate şi a raporturilor 
dintre ele, care formează în totalitatea lor, spaţiul. 
Dimpotrivă, pentru Turner, spaţiul este extinde- 


DH 
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rea infinită animată de agitarea marilor forte 
cosmice, astlel ca sînt antrenate în vir- 
tejuri de aer si în volburi de lumină si sfirşese 


prin a fi resorbite si distruse în ritmul mișcării 
universa le. 

Viziunea lui Constable nu se limitează la sur 
prinderea si redarea in mod fidel a impresiei care 
se întipăreşte pe retină si în minte: impresia re: 
epționată nu poate fi separata de reacția afectivă 
a subiectului, care, fiind el însuşi natură, recunoaș- 
ie în acel s spaţiu propriul său mediu, Viziunea sa 
ste, deci, emoțională. Viziunea lui Turner dezva 
luie un dinamism cosmic, care scapă controlului 
raţiunii, dar care poate trezi în sufletul uman 
extaze paradisiace sau îl poate lăsa pradă spaim 
Viziunea sa este, deci, emoţionantă. În primul caz, 
sentimentul uman (întemeiat pe o etică recunoscută 
de gindirea iluministă) atribuie un sens ambianţei 
iaturale, în cel de al doilea caz, acesta suscită o 
reacţie pasională. Atit în primul, cit si în cel de 
|| doilea caz, natura nu este concepută ca reflex al 
Creatorului în imaginea universului, ci ca ambian- 
(à a vieţii, o an nbianță care poate fi primitoare 
sau ostilă, dar cu care artistul întreţine un raport 
activ permanent, ce nu diferă de acela care leagă 
individul de societate. 


FRANCISCO GOYA 
Execuţia 


secolului al XVIII-lea, rămasă în urmă 


[n Spania 
reacționară din punct 


din punct de vedere social 
de vedere politic, puţinii intelectuali adepţi ai ideilor 
iluminismului european („liberalii“) nu reprezentau 
o forţă politica şi nu puteau face altceva decir să 
trăiască cu o dureroasă luciditate tragedia unei 
națiuni aflată in regres într-o Europa în plin 
progres, 

GOYA face parte dintre aceștia. Pentru el, 
Europa este ironia strălucitoare cu care Tiepolo 
celebrează măreţia decadentei Veneţiei, este critica 
socială a lui Hogarth. Este interesat, dar sceptic 
faiá de teoria clasicista adusă în Spania de Mengs 
i de opumismul à la Rousseau al lui Gainsborough. 
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In momentul măreției artistice spaniole, in p ima 
jumatate a secolului al XVIII-lea, se deschisesera 
două cat: arta ca fanatism religios, irationalism pur 


(El Greco) și arta ca inteligență vie, demnitate 
morală si civică (Velaz juez). Arta, ivit con 
ceptiei lui Velázquez, fusese un punct plecari 
sau cel puţin o prevestire a acelui iluminism, din 


care monarhia si clerul e cludeau Spania. Pentru 
Goya, raţiunea este numai ex 
monștrii viii Zeg lui, o supe 
potriva superstiţiei religioase. 

În prima fază a operei lui eom <a 
nează cu acquafortele Caprichos „(17 la vazon 
evocă inconștient monștrii superstiţiei si js oranfel, 
pe Care i-a generat somnul raţiunii. Goya nu este 
un vizio mar ca El Greco. El descrie acea imagerie 
a Superstitiei și fanatismului cu luciditare voltair- 


lana, dar fără ironia superioară a filosofului 


ismul cu care evoca 


1 A 
IAICa im- 


cı cu un sarcasm furios. Structura discursului fi 
gurativ rămîne barocă, dar dusă pînă la limita 
des scompun nerii. Goya nu își face iluzii cà va dez 

vălui în artă absurdul istoric si moral. Idealului de 
Irumos teoretizat de Mengs, el îi opune realit: itea 
uritului. Extazul lui El Greco, răvăsit. devine 


coşmar, acel hemar despre care va vorbi Dau 


delaire. Artistul este martorul propriei e epoci, 
ŞI nu esce vina Sa dai este mirto a uzar 
Stilul baro | Ji mai intii 
lasicismulu ı apoi aceluia al lui Da- 
vid, nu este o : liberă, ci pusă si negat 
Pentru a aparţine epocii sale, artistul trebuie să fie 
impotriva ei. ya, care într-o Furor 
complet neoc excepţie monstruoas 
reprezintă adevărata là romantismului i 


toric. Rațiunea divinizată de revoluţie ajunge si 
in Spama, dar tîrziu si cu baionetele franceze 
) 


numai pentru a înlocui despotismul Bourbonilor 

preoților cu un despotism lai ură în totul 
nenorocirii. Atunci Gi ya s-a alat t napunili“ 
spaniole: este un alt pas către romantismul istoric 
Acesta se va naşte, în realitate, după zece ani, din 
eşecul universalismului napoleonian. Dar, pentru 


Goya, Napoleon nu a lost nici un 


un geniu, poate doar un alt mit, o altă superstiție. | 
De aceea el va anticipa vocaţia realistă a roman- | 

mului, dar realismul său nu este copia re ealitaqii: 
este ceea ce rămîne atunci cînd o ideol ogie se des- 
numai roma pică ca Delacroix, ci şi 
calisti, ca Géricault, Daumier, Courbet vor 
avea mult de învăţat de À Goya (care şi-a trait 
ultimii ani în Franţa, la Bordeaux). Negînd ideo- 
logia, Goya neagă si istoria, care pentru el este 
o ideologie a trecutului, deoarece reprezintă lumea 
cum ar fi jt el să fie. Chiar si natura, fiindcă 
se adresează simţurilor, este o ideologie: realita- 
cum ar fi de dorit să fie. Realismul, dacă este 
cu adevărat astfel, este antinaturalist. Realismul 
d scoate la lumina zilei 


n a nu ascunde nimic 


trama. 


martii 


CO ta in 


înăuntru, 


1 
1 


ce se 

ua ste ceea ce face Goya în confesiunea 
sa £ picturile murale de la Quinta del 
Sord 1822), casa sa de re Madrid. Se 
inconjo fantasmele sale, deoarece trà- 


ieste din acestea, care pentru el sint realitate 
idevarata (un omagiu adus lui Calderon, autorul 
piesei Viata este un vis), dar si dovada cà nu exis- 
tă antiteză, ci identitate între Goya vizionarul şi 
Goya realistul. 


Execuţia (Los fusilamientos) (1808) este un 
tablou realist ce reprezintă cruda represiune a 
mișcării antifranceze din luna mai, cum ar fi as- 
tazi un réportage fotografic asupra atrocităților 
din Vietnam. Soldaţi nu au chip. sînt marionete 
în uniformă, simboluri ale unei ordini care în 
violență și moarte (o temă care va fi 
reluată de Picasso în Masacru în Coreea). La pa- 51 
triolii care mor nu vedem eroismul, nici măcar 
în sensul clasicist al lui David, ci fanausm și te- 
roare. Istoria este văzută ca măcel, ca dezastru 
(acquafortele Desastres de la guerra datează din so 
aceasta perioadă). Masacrul se desăvirşeşte in ha- 

| lanterne cubice: iatà 


1 11 _1 D 
loul galben al unei enorme 
„lumina istoriei“, în timp ce în jur domneşte intu- 


ricul unei nopți ca toate celelalte şi pe fundal se 


cu oamenii care dorm în patul 
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Atunci cînd David îl picteaza pe Marat asa- 
sinat, cele intimplate agresiunea, agonia, moar- 
tea — sint deja refăcute. Nelegiuirea nu a fost 
încă descoperită, dar istoria a si început: Marat a 
devenit o statuie. În tabloul lui Goya nu se în- 
faptuieste nimic si nimic nu devine istorie: /ibe 
ralul încearcă un frumos gest eroic, călugărul 
ultimă rugăciune, dar teroarea este mai 
puternică. Idea pentru care mor a dispărut deja, 

nu mai rămîne decit moartea fizică. re clipă, 
acei oameni vii vor fi morti ca si alui, căzuţi 
ceva mai înainte si doboriti în mocirla însingerată. 
Intre timp orașul doarme. Tata istoria. 


spune o 


Acest tablou „atroce“ a fost pictat în timp ce 
Ingres picta Baigneuse de Valpincon si Canova 
sculpta nudul Paolinei Bonaparte. Nu este sufici- 
ent sa E spuna Ca 
Goya, după cum nu este loc pentru natură si istorie 
nu este lo nici pentru frumos. Nu din scrupule 
morale nu vrea sa observe frumosul efect de | lumini 
sau culoare, atunci cînd Vote: O execuţie pri 
împuşcare. Vrea să facă contrariul a ceea ce e 
David cind transformă în statuie un om ucis: să 
reprezinte un fapt neplăcut care dorim să treacă, o 
imagine în faţa căreia ne acoperi n atiis pentru à 
nu o V edea. | ste o im: gine care conţine SC. identa 
sa imediată; intr-o clipă s 


A à Ap i 
,1n perspectiva NIE a lui 
" 
l 


va fi si mai disperată. 
Chiar şi pentru aceasta, legind imaginea de vre 
melnicie, de scurtimea timpului, Goya este un 
romantic: imaginea arde ca un foc de paie. Viaţa 
este vis, dar moartea nu este trezire, este somn fără 
vise, Pictura lui Goya este încă barocă, dar răs- 


turnată, Este imaginaţie, dar imaginaţie răvășită, 
disperată. Goya este antiteza lui David a poate, 
ca artist, este mai mare. Aceasta este limita sa. 
Pictează familia regelui în mare pompă, dar lasă 
să le apară pe fete, pentru că le-a sesizat, pros- 
tia şi depravarea. Pictează o femeie frumoasă, 
dar numai el vede în farmecul ei erotic semnele 
iminentei decadente, el a puţinii „liberali“, ase 
menea lui, care rămîn 


a periferia vieţii şi se 

d S ; 
consolează cu sarcasmul. David cultiva frumosul, 
admira anticul. Dar, în 1793, deputat în Conven- 


4 


lie, votează condamnarea regelui. Este cealalta fata 
a medaliei istoriei. 


JACQUES-LOUIS DAVID 
Moartea lui Marat 


Pentru DAVID, idealul clasic nu este inspiraţie 
poetică, ci model etic. El nu evită realitatea is- 
toriei prin mitologismul arcadic, nu o trece in 
metafizica „sublimului“, priveşte cu fermitate și 
pasiune stăpînită tragicul, care nu este dincolo, 
ci în realitatea crudă a lucrurilor. În 1784, pic- 
ind la Roma /wrämintul Ioraţilor, el contesta 
identitatea preromantică a tragicului si sublimului. 
Ca si Alfieri (si coincidenţa nu este inti împlătoare 2) 
consideră că tragicul nu este sublim, ci istoric. 
Se declară „filosof“, profesează un stoicism mo 
ral al cărui model este etica civică (Plutarh, Ta- 
cit). Ca şi arhitecţii neoclasici, care tindeau spre 
ideal prin aderenţa logică la exigenţele sociale, 
isi propune ca o datorie, fidelitatea lucidă, cruda 
faţă de fapt. Îl prezintă pe Marat mort: este o 
oratiune funebră dură si tăioasă ca si discursul lui 
Antoniu lîngă cadavrul lui Cezar în tragedia lui 
Shakespeare, convingător ca rechizitoriul lui Saint 
Just pentru condamnarea lui Ludovic al XVI-lea 
Este clar apelul la clasicismul moral lui Poussin 
sau al lui Philippe de Champaigne, la tragedienii 
francezi (Corneille SI Racine). In mod „paradoxal 
s-ar putea spune că David este jai enistul revo- 
lutiei. 

David nu comentează, ci prezintă faptul; redă 
mărturia mută si fermă a lucrurilor, acm. in- 
famia delictului si virtutea celui ucis. Cada în 
care státea scufundat pentru a-și alina durerile 
şi în care scria mesajele către popor, exprimă vir- 
tutea tribunului care isi Re este suferinta pentru 
a-si îndeplini datoria. O ladă de lemn prost vop- 
sită serveşte drept masă, simbolizând sărăci i, inte- 
gritatea politicianului. Pe ladă se află un asig- 
nat, pe care Marat, deşi sărac, îl trimite unei fe 
mei care nu are nici măcar piine pentru copii, so- 
yul fiind la război. Sînt elemente care exprimă ge- 
nerozitatea omului. Jos, în prim plan, cuțitul si 
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pana de scris — arma ucigasei și arma tribunului. 
Sus, se văd cele două pagini scrise — ordinul de 
a se preda asignatul cetayenei nevoiaşe (bunătatea 
victimei) si plingerea falsă a emisarei reacţiunii 
(trădarea bunaătăţii). 

Nu întîlnim aici nici un semn de idealizare 
formală: latura lăzii-masă, care fixează planul- 
limită al tabloului, este o scîndură în care se văd, 
cu evidenţa halucinantă a unui trompe-l'oei] dun- 
gile lemnului, nodurile, găurile cuielor; pe foi se 
citesc cuvintele scrise, dara. Persistă încă vechiul 
mod de a picta, specific iluminismului (Hogarth), 
de a determina locul fap printr-o serie de pre- 
zente semnific ative, te D AU Dar nu este vor- 


“° 
ba de gustul narativ care dà figuratiei durata 
scene de teatru, a unui capitol de roman. 


nirea locului, atît de precisă în prim plan, dis- 
pare treptat în planul superior; mai mult de ju- 
mătate din tablou este gol. Ne aflăm în fata unui 
fond abstract, fără semn de existență. De la pre- 
zenta tangibilà a lucrurilor se trece la absenta 
dezolantă, de la realitate la nimic, de la existenţă 
la neexistență. Marginea căzii, pe jumătate aco- 
perita de o țesătură verde şi pe Ee de un 
cearşaf alb, este linia care separă cele două pla- 
nuri, al lucrurilor şi al neantului. Spaţiul este de- 
finit de orizontale si verticale sobre, aproape 
schematice, care se contrapun. În această mica 
zonă intermediară moare Marat. David nu 
scrie violenta asasinatului, nici chinul iei 
spaima morții, ci ca filosof, trecer | 
la neființă. Prin această oprire stoică asupra mo- 
mentului morţii, David pare cà se leagă, la dis- 
tanta de două secole, de Caravaggio. Ca şi în În- 
mormintarea lui Cristos motivul dominant este 
braţul ce cade, dar prin care trece un ultim fior 
de viaţă. Si aici mina se reliefează pe alb si de- 
abia se depărtează de poziţia perpendiculară a cu 
tei. David îl ajunge din urma pe Caravaggio prin 
Poussin. Tema morţii este frecventa şi la Poussin 
ca trecere de la prezent la un trecut fară sfirsit, 
de la dramă la purificare. Numai dincolo de viaţa 
regăsea acea seninătate clasică, care, în viziunea 


lui reunea sensul pagin sau natural cu sensul spi- 


ritual al vieţi. Dar filosofia lui David nu este 
ici creştină, nici página, este atee. Pentru el 
moartea nu este altceva € ecit fix: rea prezentului, 
crurile fara viaţa. Neexis tind dramà, nu exista 
patiu si nici timp. 
In tablou se observa un contrast precis de um- 
bra si luminà, dar nu existà un izvor luminos, 
care sa-l justifice ca fiind natural. Lumina este 
folosita pentru a reda viața, umbra pentru a reda 
moartea, nu ne mai putem gîndi la viaţă fără se 
ne dim la moarte, şi invers. Şi aceasta face 
arte din logica filosofiei lui David. Fermitatea 
si răceala contrastului lumină-umbră dă picturii 
i i iforma, palida si stinsa, ale carei 
sînt cearseaful alb şi țesătura de culoare 
à. În această intonaţie joasă apar, ingheçati, 
stropi de sînge: înseamnă criza acestei tra- 
l cuvinte si Fe gesturi („istoria făra ac- 
unea Bellori despre pictura lui Caravag- 
gio), Filosofia lui David este, în fine, morala revo- 
lugionarului, a aceluia care stiindu-se deja con- 
damnat, consideră că poate condamna fără a călca 


lez A 
David mergea adesea să-i vadă pe condamn aji 
are erau duşi la ghilotinà si le făcea portretul 
cu citeva trăsături de o maximă intensitate (a se 
à portretul Mariei Antoaneta, singurul ramas 
din acele desen ie). Din saminta aceasta se va naşte 


nul lui Géricault. 


[n tabloul infajisindu-l pe Marat mort picto- 
rul condensează experienţa şi morala epocii in 
reste, Si Marat este un „condamnat exe- 
, lar nedreptatea a cărui victimă este, ras- 


pära condamnările pronunţate, le absolvă de 


orice bănuială de nedreptate. 
Cum exprimă David această logică dusă, pina 
la absurd? În spaţiul tabloului: orizontale si ver- 


L 
plan frontal (lada) si profunzimea nelimi- 


rpendicular. 


În reproducere se observă raportul între nas, 
care urmează orizontala marginii căzii si sprin- 
cene care urmează verticalele lazii si braţului. Se 


observa de asemenea și poziţia verticala a capului 
pe braţ. Si cum tocmai în punctul de convergență 
a acestei scheme limpezi de compoziţie vedem 
gura lui Marat, unde ultima contractare de ago- 
nié incremeneste și se transformă în surisul enig- 
matic al filosofului, care vede împlinindu-se ceea 
ce stia că este propriul său destin. 

David ajunge, astfel, folosind în fond surse 
vechi (de la Caravaggio la Hogarth), la o noua 
concepție asupra tabloului istoric: istoria nu mai 
este un fapt memorabil si exemplar, nici drama 
sau episod, ci logica si morala intimplarilor. 


ANTONIO CANOVA 
Monumentul Mariei Cristina de Austria 


Monumentul Mariei Cristina din biserica Augus- 

ünilor de la Viena, precede cu doi ani tipărirea 

Mormintelor lui Foscolo, care poate fi considerat 
rm l i I! 


corespondentul sau literar. In intreaga arta neo 
clasicá ema morţii revine cu insistență dar ea se 
asociază în mod spontan ideii une : Clase iu- 
bita la disperare, însă irecuper rabi, În această 


direcție, CANOVA face studii pentru un monu- 
ment dedicat lui "Dan care i-a fost comandat 
în 1794, dar care nu a fost executat. Canova a 
sculptat la Roma, la începutul carierei sale, alte 
doux mari monumente funerare, dedicate lui Cle 
ment al XIV-lea (1787) si lui Clement al XIII-lea 
(1792). În aceste sculpturi este reluat și reelaborat 
in mod critic, tipul de monument funerar in stil 
baroc, berninian: statui alegorice în partea de Jos, 
sarcofagul la mijloc, statuia pontifului în partea 
de sus. Corectia neoclasică constă în reducerea an- 
samblului berninian agitat, pictural, la o schema 
strict geometrică, piramidală a la separarea pre 
cisă a planurilor în profunzime: soclul, statuile 


alegorice, urna, Statuia-portret. [n proiectele 
pentru monumentul dedicat lui Lian, dispare 
statuia defunctului, şi ceea ce mai inainte era o 
schemă de compoziţie piramidală se materializează 
într-o adevărată piramidă, dar văzută din fata 
ca un triunghi uşor inclinat spre spate. Piramida 
este o forma pur geometrică, dar este în acelaşi 
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mp si un simbol mortuar. În monumentul pro- 

iectat, dedicat lui Titian există totuşi numai un 
plan de fond în spatele sarcofagului, cu alte cu- 
vinte, un motiv ideal care reliefa semnificaţia 
mortuară, concretă, explicită a urnel. 


in Monumentul Mariei Cristina lipsesc sta- 
tuia portret (înlocuită de un medalion purtat de 
un înger) si sarcofagul. Compoziţia este domi- 
nată de marea piramidă, care are o dublă semni- 
ficayie: obiectivă si simbolică. Este capelă fune- 
rară, mormint, dar, în sens mai larg, este simbo- 
lu mort si al lumii de dincolo de mormint. Chiar 
i din punct de vedere al formei, semnificaţia, este 
dubla: piramida este o forma solidă, cu trei di- 
mensiuni, cu o poartă deschisă care sugerează 
spaţiul intern. Văzută însă din faţă, ea se pre- 
zintă ca un plan, un paravan alb şi luminos, ca o 
diafragmă care separă spaţiul luminos al vieții de 
dimensiunea neagră a morţii. Sînt suficiente sim- 
plitatea simbolului geometric şi candoarea per- 
fecta a planului pentru a da întregii zone din 
faţă, unde paseste încet și solemn cortegiul celor 
indureraji, ue unui spaţiu mai mult decît pă- 
mintesc, al unei incinte sacre, în care fiecare gest 
uman are grav ue şi profunzimea semnificativa 
a unui act ritual. Într-o profundă sinteză, Canova 
reușește să reunească gi să e» «prime in unitatea for- 
mel, conte ia clasică şi concepția creştină a mor- 
ji, întunecimea profundă a infernului şi lumina 
paradisului, Din această semnificaţie dublă re- 
zultă posibilitatea unei interpretări duble, dar nu 
ambiguă, a figuratiei. Este doar un cortegiu fu- 
ebru care se îndreaptă să pună în mormînt urna 
cu cenuşă: este interpretarea clasică, página. Dar 
este şi un imn înălțat amintirii consolatoare, care 
leaga cu lanţuri moi de flori pe cei vii de cei 

rfi şi care ne îndeami ia să medităm mai pro- 
fund asupra mersului inevitabil al umanităţii spre 
pragul misterios al morţii. Aceasta este interpre- 
tarea creştină 


r 
I 
l 


jl 


În spaţiu totul este imobil si clar în geometria 
proportiei, Totul se scurge si dispare în ritmul 
timpului, lreptele care duc la poarta scandeaza 
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pasul lent al cortegiului, tar covorul care leaga 


exteriorul de interior se aşterne uşor ca un val de 
apă pe trepte. Constanţa spaţiului se împletește 
cu continuitatea timpului. Se rupe, astfel, simetria 
compozit lei. Proportiei îi urmează ritmul „și ar- 
monia tristă care o guvernează“ 


În dimensiunea abstractă  spaţial-temporală, 
figurile se succed urcînd la intervale neregulate, 
dar ritmice, conferind compoziţiei cadenta lentă 
și gravă a unui alai. Pentru prima oară vedem 
un monument compus din statui libere, legate 
printr-o ordine nearhitectonică, voit asimetrică. 
Sa le analizăm. Nu sînt statui alegorice, sau sim- 
bolice. si atita e în unele detalii (cálciiul gin- 
gas al copilei, pielea lîncedă a bátrinului) sînt evi- 
dent emoţionante, mișcătoare. Nefiind înscrise sau 
încadrate, ci libere în spaţiu, toate figurile sint 
caracterizate în particularitatea lor. Este însă si 
gur că definindu-le în raport cu vîrsta lor, Ca- 
nova a voit să se refere la tainicile căi ale desti- 
nului, datorită căruia uneori copiii trec pragul 
Morţii înaintea celor bătrîni, pentru care viața 
este o povară. Dar aceasta nu este alegorie și nici 
simbol, ci o meditaţie filosofică și creştină asupra 
misterului vieţii şi morţii. Fără îndoială că această 
trecere de la pasiune la morala sentimentului, si 
de la sentiment la gîndire, reprezinta procesul ar- 
ustic propriu lui Canova si explică perfect cali- 
tatea de abstractie formalà, ca si ráceala voità a 
statuilor, faţă de spontaneitatea schițelor. 

Acum, chiar și simbologia unor forme se re- 
levă a fi ceea ce este în realitate: nu simbol sau 
dedublare, ci sublimare a semnificației. Indepen 
dent de referirea posibilă la piramidele egiptene, 
piramida-mormînt avea o semnificaţie inerentă 
propriei forme. Se lipește de pămînt cu întrega 
sa bază, dar se termină într-un punct, iar acest 
punct este în același timp existenţă si neexistentà. 
lotul este relativ în viaţă, totul este absolut în 
moarte. Forma geometrică, absolută, este aceea, 
care singură poate exprima sau revela sensul tre- 
cerii de la relativ la absolut, de la viaţă la moarte. 
Acea piramidă albă nu este simbol sau emblemă, 
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ci eech: unei forme abs olute spre care tind tor- 
mele relative“ ale figurilor. Fi 


1111C 


in raport direct 
w. acea formă absolută, fiecare di figuri do- 
bindeste un sens absol lut, ceva din fermitatea 
morţii se amestecă cu relativitatea în fatisarilor 

vieţii. Observăm că fiecare figură are un pronun- 
(at accent de natur alere. Ca atare, în ce ar putea 
onsta, trecerea in absolut, dacă nu în substituirea 
unei materii nealterabile — marmura materiel 
vieții? Astfel se explică importanța pe care Ca- 
nova o atribuia „execuţiei sublime“. cum o numea 
el, pe care o încredința în mare parte altora, „teh- 
nicienilor“, pentru ca să nu raminà urma impul- 
ului emoţional al schiţei. În fine, schița prezintă 
lucrurile cum sînt percepute de simţuri, în timp 
ce statuia le redă cum sînt în gindire Pentru Ca- 
ova, a cărui cultură este la origine iluministi, nu 
'Istà nimic in gindire, care sa nu fi fost perceput 
mai inainte de simțuri, I 


Care este atunci descope- 


nrea canoviană privind valoare: 1 Forma 
lu este reprezentarea (si de CI, proiectarea sau „du- 
blura“ ) lucrului, ci este rul însuși  sublimat 

«t, 


“2 : 1° e : 
transpus din planul RUNS jei senzoriale în pla- 
nul gîndirii. De aceea putem spune ca, Canova a 


realizat în artă aceeasi trecere de la senzualism la 
idealism. pe care a realizat-o în filosofie Kant 


, 
Sculptorul danez b. THORVALDSEN (I770— 
1944), care lucrează la Roma la inceputul secolu- 
lui al XIX-lea, este emulul si opusul lui 
a carui postica clasică vrea si o 
sul unui „idealism“ formal mai 
figura statuarà potrivit unor canoa 
de proportii, sacrificind miscarea si | 


Canova, 


corecteze in sen- 
El defineşte 
sau sisteme 


ȘI lumina contra 

ponderii exacte a volumelor. Statui prezintà 
] ^ H t Test E Z: 

astfel, ca un lucru în Sine, ca un tif onic 
şi plastic, fard să se ţină seama de schim 
bare ea condiţiilor de spaţiu si lumi Incli- 


naru poetice, care îl apropie de Canova de 
BA " : PES j: s 
Foscolo si uneori de Leopardi, Ihorvaldsen 
i opune o atitudine „filosofică“ 


„ ce îl apropie 
. . A À 
de David si, într-un oarecare 


l : , de tipologismul 
arhitectonic al lui Boullée si Ledoux. Obiectivul 
sau este acela de a individualiza „conceptele“, 
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care îşi găsesc expresia cea mai Justa in forma 
plastica, si de a defini în felul acesta, autonomia 
ideală şi tehnica a sculpturii. 


JEAN-AUGUSTE-DOMINIQUE INGRES 
La baigneuse de Valpincon 


INGRES a fost elevul lui David. A locuit un timp 
îndelungat la Roma, unde a fost bursier (1806 
1826), apoi director (1835—1841) al Academiei 
franceze la Villa Medici, iar între anii 1820— 
1824 a locuit la Florenţa. A fost ultimul dintre 
italienizangi^, dar i-a studiat mai mult pe Ra- 
fael, Bronzino si pe Poussin, decit pe anuci. Nu 
a lost un neoclasic. Din neoclasicism nu accepta 
nici tendinţa revoluţionară, davidiană, nici pe cea 
conservatoare,  canoviană. Între idealul său şi 
dealul romantic al lui Delacroix a existat un con- 
trast care a devenit o strălucitoare, susținută po- 
lemică. Nu avea crezuri ideologice si politice. [i- 
năr fiind, a „omagiat Goen istoriei” cu cîteva 
portrete minunate, dar enigmatice, ale lui Napo- 
leon; bătrîn, s-a dedicat „geniului creştinismului“, 
prin diferite picturi religioase de o calculată ra- 
ceală. Subiectul, clasic sau romantic, nu-l interesa. 
El concepea arta ca formă pură. Ce înţelegea prin 
formă, se poate deduce din portrete, „genul“ său 
preferat. Nu încerca să interpreteze sentimentele, 
psihologia, drama personajului. Acesta din urmă 
era doar un lucru căruia voia să-i descopere și să-i 
definească în mod lucid forma. Nu mergea totuși 
cu aspectul particular pini la un ideal formal 
unic și constant. Fără a fi descriptive, nici carac- 
terizate, portretele sale erau extraordinar de ase- 
mănătoare. Forma era legată de realitate, de par- 
ticularitatea lucrului, era ceea ce se vede, cu con- 
doa de a vedea bine, cu claritate absolut: 
Forma nu era deci o idee transcendentală si 
imuabilà, ci o valoare imanentă, pe care artistul 
descoperea mai mult decît în lucrul in sine, in re- 
latüle dintre lucruri. Mijlocul de care se servea în 
căutare era desenul: multe portrete sînt desenate 
numai dintr-o singură trăsătură cu creion tare şi, 
cu toate acestea, el definește, în același timp, si 
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el, peste probitatea artel , deci nu ideatie 


figura şi spațiul în care se afla. Desenul ° repeta 
geni iala 
sau proiect a ei, Ci opera în integritatea ei, 
dică linie, BE ur, lumină, culoare. Fiind ceva 
desavirsit şi avînd semnificaţie deplina, opera de 
artă nu are funcții tive sau morale, nu ser- 


ope 
i 


e nici stat sin bisericii, nici revoluţiei 
nici reacţiunii. Í a ar in sine propria ragune 
intelectuală şi propria sa morală. Nu depinde 


stetic dat. l Ineori arta 
| semni£k atia pe care 
[o o are ca forma, si nu ca explicare a unui 
rA s 


uci măcar de un ide 


estetic a, deoarece 


La Baigneuse de Valpincon a tost pictată în 
1808 la Roma, atunci cînd triumfa poetica „idea- 
lului frumos“ a lui Canova, i 


eal la care Ingres 
iu era nicidecum  insensibil. Pentru Canova, 
„idealul frumos” consta in figura, sau, mai pre- 
is, în sublimarea figurii pînă la identificarea cu 
transcendentală a frumosului. In viziunea lui, 
mijlocul potrivit al cáutarii era, deci, sculptura, 
care izola figura de contingenta condiţiilor am- 
bientale gres, la rîndul său, considera pictura 


ca fund mijlocul cel mai potrivit pentru aceasta, 
intrucit ea poate reprezenta o figura impreună cu 
patiul in care se află. Pentru el, deci, frumosul 


sau forma nu se află în lucrul în sine, ci în re- 
lada dintre lucruri. Acest an: 

Í 

| 


amblu Ke Me. va 
i clar cînd toate compone: formei (linie, clar- 
obscur, culoare, lumină) vor forma un tot unitar 
O sinteză, 


, 


Deja, in aceasta opera de tinereţe, sinteza este 
obținută mee Sa incercam sa izolàm conturu- 


picioarele vor apárea prea ap spatele 
prea mare, nhe disproportionata. Într-adevăr, 
deși foarte pure, contururile continue care deli- 


miteaza tigura se alla în pue cu clarobscurul, 
are se estompează imperceptibil, de la valoarea 
umbrei pe picioare, la înseninarea luminoasă, ate- 
nuată și dituză, pe spate şi umăr. La rîndul său, 


l . . - 
acest clarobscur uşor este modulatie luminoasă. 


1 l 


Lumina, care nu provine de la o sursä precisä si 
nu cade direct pe forme este generatä si de rapor- 
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tul dintre culoarea ușor caldă şi aurită a pielii și 
griurile reci ale planurilor fundalului, cu verdele- 
oliv al draperiei. Hotarît, Ingres reduce la mini- 
mum aparatul scenic. El] nu ne lamureste dacă 
femeia se pregateste sa faca baie sau iese din baie. 
Deducem cà locul este o cameră de baie numai 
după sita gurii de scurgere a apei, rotundă si gal- 
benă, si după lumina rece, care reflectată de cada 
ce nu se vede, a. spaţiul dincolo de draperia 
verde. Un papm pni wal atît de esenţial, gol, re- 
dus la puține planuri delimitate de orizontale si 
verticale are un singur precedent: Moartea lui 
Marat a lui David. Într-adevar, Ingres verifică 
forţa acelei structuri spatiale tratind o temă sau 
un subiect complet diferit, lipsit de orice impli- 
caţie ideologică sau morală. Și ceea ce este și mai 
important, o face pe o structură de tonalități mai 
mult clare și transparente decît întunecate. 


Pentru a îndepărta sugestia emotivă sau sen- 
zuala, Ingres prezintă femeia care face baie din 
spate, fără cel mai mic semn de mișcare, dar fără 
a etala o imobilitate de statuie. Figura, mare, pare 
suspendată în spaţiul restrîns, plin de lumină rece, 
reflectată, raretiată. Nu are chip: putinul care se 
vede din porțiunea feţei este invaluit de umbra. 
Dar tocmai acolo, lingă nota cea mai întunecată 
a tabloului, tvisneste nota cea mai luminoasă, fi- 
siu] înfăşurat în jurul capului, de un alb care de- 
vine cald în contact cu roșul broderiei. Corpul are 
o dezvoltare volumetrică, este aproape un cilin- 
dru în spaţiul aproape cubic, limitat de tonurile 
reci ale liniilor trase pe pereți. Dar tonalitatea 
transparentă și abia aurită a pielii îl dilată, îl 
pune în legătură cu toate tonurile tabloului. Forma 
plastică și tonalitatea coloristică se identifică: to- 
nului c ald al co ess îi corespunde tonul rece al 
drap eriei verzi in prim plan si al cearsafurilor în- 
tinse în spate, E e contrast-acord există 
între modelarea rigidă a draperiei, planurile unite 
ale fondului și sacele întors al femeii. De ase- 


menea, modelarea continuă a corpului este pusă în 
le două noduri de linii răsucite la 


cot și la cap. Care este deci idealul formal al lui 


valoare de ce 


Ingres? Planul, sau volumul? Linia dreaptă sau 
curbă? Forma continuă și regulată a corpului, sau 
forma întreruptă si capricioasă a acelor falduri 
innodate? Culoarea, sau lumina? Evident, Ingres nu 
acceptă nici un ideal formal a priori: tot ceea ce 
vedem, desenăm, pictăm, poate atinge o valoare 
de formă absolută si o atinge, tocmai, cînd semnul 
este, în același timp, linie si culoare, volum şi lu- 
mină. 

Cu alte cuvinte, Ingres este primul care inte- 
lege că forma nu este altceva decît produsul mo- 
dului propriu artistului de a vedea, sau a Ge 
menta realitatea, adică, primul care reduce pro- 
blema artei la problema viziunii. Acest fapt ex- 
plică pentru ce, în ciuda clasicismului tezei, pic- 
tura lui Ingres a constituit obiectul, unui interes 
deosebit din partea unor mari impresionisti ca De- 
gas, Renoir si Cézanne, apoi din partea neoimpre- 
sionistilor, in special lui Seurat, si in fine, din 
partea lui Picasso. 


THÉODORE GERICAULT 
Pluta Meduzei 


In cel de al doilea deceniu al secolului a! XIX-lea 


începe criza neoclasicismului, arta oficială a 1m- 
periului. GÉRICAULT se îndepărtează brusc de 
neoclasicismul lui David, acum auhi | 
singurul. Si Ingres se îndepărtează de el, 
directie opusa, Ingres se apropie de Rafael 
Poussin şi va merge pe drumul idealismului clasic- 
creştin deschis de Canova. Géricault se va apropia 
de Michelangelo 
perienta disperată a lui Goya si va da la iveală 
curajos, filonul realismului, care prin Daumier şi 
Coubert va ajunge, cu Manet, în pragul impresio 
nismului. 

Temele lui Géricault sint cai la curse si în 
luptă, soldati si lupte inversunate, măști de nebuni 
ravagite, capete ghilotinate. Motivul dominant al 
artei sale este energia, impulsul interior, furia care 
nu se concre etizează într-o acuune defini tà, istorica 
(de remarcat că acelaşi motiv domina, în aceiași 
ani, arta unui mare romancier, Balzac). Motivele 


şi Caravaggio, va trăi intens ex- 


53 


"^l "al A L ^ Diss TERT 

colaterale Sint nebunia, ca ultima risipire a ener- 

giei dincolo de rațiune şi moartea, ca — cezurà 

bruscă a fluxului de energie. Aceste: à sint moti- 
a ; 


vele care, de la ( 


icault, trec la cel mai de seama 
reprezentant al romantismului în pictură: Dela 


a lui Ge 
(818, doi ani după 
| 


tragic ul eveniment 
lun 


al naufragiului, 

| fregate iran- 
ceze in largul coaste airicane. Este deci, ut ta- 
blou de istorie 


viețuitor 


i odisei a supr 


ontemporana conceput dupa un 


fapt de cronică ce zguduise profund opinia pu- 
! H " fi . e . . 
blica. Pictorul se face interpretul sentimentului 
popular. După atitea tablouri care celebrau epo- 


peca nap leo Ma 
I t 


na el 


rnà dintr-odatà in 
saşi concepția asupra u mai este vorba 
de eroism si glorie, ci de disperai e si moarte, nu 
mal este triumf, ci dezastru, (G 
tat d un tablou n H retragerea arm. 
ceze din Rusia). Istoricul revoluției, Michelet, vede 
în pictura lui € éricault o alegorie a Franţei aflată 
în derivă, c după prăbușirea lui Napoleon: „pe acea 
plută, s-a îmbarcat întreaga Franța, întreaga noas- 
tra societate“. Nu avem de-a face cu o intenţie 
alegorică, ci cu intuiţia 
situaţie văzută în 


ault a proiec 
tei fran- 


faptului că un episod, 

urarea evenimentului și în 
ciocnirea dintre impulsurile contrastante, capătă 
o semnificaţie care depăşeşte cu 
litatea crudă este dezvăluită de 
minează brutal o frintura din ea. 


Tabloul istoric clasic avea legile sale: puţini 
protagon Isti aşezaţi în ordine pe scenă. fiecare cu 
propria sa pasiune exprimată în mod clar în gest, 
rezolvată într-o ig Modelul il reprezinta 
Jurämintul Horatilor (1784), realizat de David 
după aceleași princ cipii pe care le fixa Alfieri în 
aceeași epocă, pentru teatrul tragic. În schimb, în 


tabloul lui Géricault există o îngrămădeală, o în- 
curcătură de corpuri inlàntuite care nu sînt ai 
jate într-o acţiune, ci trăiesc aceeași spaimă. Există 
un crescendo care pl is de la zero, de la morții 


din prim plan. Apoi, la muribunzii acum indi- 
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ferenti la tot ce se întîmplă, se trece la bolnavii 
animați de o speranţă nebună. Si aici intilnim 
două impulsuri contrarii: marea naufragiatilor 
se indreapta spre o salvare iesig ură si valurile 
vii ntul care umflă 


puternice care resping epave 


vela în direcție opusă, Pe planul instabil, oscilant 
al plutei, întreaga compoziţie este zguduita de cele 


două impulsuri contra rii: speranța si disperarea, 
lata și moartea. Figuril e sînt încă cele eroice, ale 
picturii clasice istorice: Copilul mort este frumos 
ca un Meleagru (dar să retinem nota de încreme- 
nire realistă a picioarelor infasurate in cirpe albe), 
trăsăturile tatălui care îl sustine au armonia sO- 
lemnă a unui zeu clasi ju morti rásturnati 
pe spate par giganți trasniti c > Zeus. Lumea care 
este răscolită de un de estin potrivnic, de ceva mai 
puternic decît ea şi aruncată în marea furtunoasa, 
este încă o lume grandioasă, Storici. idealà. De 
aceea, infringerea sa este cu atit mai tragica. 

Realismul, pentru Géricault, este tocmai in 
fringerea idealurilor, inutilitatea si gravitatea 1s 
toriei, ostilitatea dintre om si natura, iminenta 
mortii in actele vietii. A refuza ordinea care in 
fluxul tulbure al pasiunii (energia) izolează si dis- 
tinge sentimentele (forţele) indreptii idu-le către o 
acţiune clara, hotărîtă (istoria), a sionis in 
acelaşi chip, în același corp, în aceeaşi situaţie 
elementele contrastante ale grandorii si decaden- 
tel, ale nobletii și depravăru, ale frumosului și 
urîtului, adică a surprinde viaţa în contradictia $i 
nesiguranța sa: iată prima sarcină a unui realism, 
care nu este citusi de putin imitație a naturii, ci 
respingere morală a concepţiei clasico-crestine a 
artei ca subiere 


EUGENE DELACROIX 
Libertatea cäläuzeste poporul 


Pentru DEI AC ROI IX, şef recunoscut al „școlii 
romantice“, istoria nu este exemplu sau călăuză a 
acțiunilor umane, este o dramă care a început 
odată cu umanitatea și durează și în prezent. Is- 
toria contemporană este lupta politica pentru li- 
bertate. Libertatea cäläuzeste popoful este primul 
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tablou politic în istoria picturii moderne, glori- 
fica insurecția care în iulie 1830 a pus capăt te- 
rorii albe a monarhiei burbonice restaurate. 

Politica lui Delacroix si, în general a roman- 
ticilor, nu este limpede: combate tentativa de a 
restabili privilegiile feudale ca si cînd revoluția 
nu ar fi avut loc, dar nu înțelege că sint pe cale 
să se dezvolte în societate noi forme revoluționare 
care se manifestă în lupta de clasă. Revoluționar 
în 1830, Delacroix devine contrarevolutionar în 
1848, cînd clasa muncitoare se răscoală contra 
burgheziei capitaliste care o exploatează. Ca toți 
romanticii, se declară antiburghez. De fapt, după 
cum a observat just Maltese, el este doar împo- 
triva micii burghezii, din cauza vederilor ei în- 
guste, a culturii sale mediocre, a prostului său 
gust, a dorinţei sale pentru un trai liniştit. Cu 
toate acestea, frecventează saloanele si se bucură 
de favorurile marii finanţe burgheze. 

În tabloul în care glorifică zilele lui iulie, 
există un entuziasm sincer și o semnificaţie poli- 
tica ambiguă. Pentru Delacroix si, în general, pen- 
tru romantici (nu numai francezi) libertatea în- 
seamnă independenţa naţională. O dovedeşte și în 
alte opere, de exemplu în Masacrul din Chios 
(1824) si în Grecia pe ruinele de la Missolongbi 
(1827). În uriașa pinzà din 1830, femeia care 
flutura tricolorul pe baricade reprezintă, in ace- 
last timp, Libertatea si Franţa. Si cine luptă pen- 
tru libertate? Oamenii din popor si intelectualii 
burghezi: in numele Libertăţii— Patrie se pece 
tluieste acea union sacrée a oamenilor din popor 
în cămașă si a domnilor care poartă cilindru. 

Sa nu luăm totuşi această ambiguitate ideo- 
logică drept altceva decît ceea ce este, adică un 
simplu indiciu. Mergind însă pe această cale, se 
trece de la o ambiguitate la alta. Nu este un tablou 
istoric, căci nu reprezintă un fapt sau o situaţie 
si nici un tablou alegoric (alegorică este doar fi- 
gura Libertatii-Patrie). Este un tablou realist, care 
culminează cu o tiradă retorică (ca adesea în 
proza lui Victor Hugo). Chiar si figura alegorică 
este un amestec de realism și retorică, o figură 
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„ideală“ care, ocazional, s-a îmbrăcat în zdren- 
tele din popor si, în loc de spada simbolică, tine 
în mînă o puşcă. 

De la aceste semne clare este uşor să se ajungă 
la sursă, ba chiar la modelul tabloului (Pluta Me- 
duzei) al lui Géricault. Ca si la plută planul de 
poză este instabil, făcut din bîrne nelegate (bari- 
cada). Din această instabilitate se naște si se des- 
fasoara in crescendo mişcarea compoziţiei. Ca si 
pe plută, figurile formează o masă care urcă ȘI, 
culminează cu o figură care mișcă ceva (acolo o 
cîrpă, aici drapelul). Ca și la plută, în prim plan 
se află morții rasturnati pe spate, asemănători 
chiar în ce priveşte poziţia. Coincid pînă si unele 
amănunte crud de realiste: pubisul descarnat al 
unui cadavru, ciorapul atîrnînd pe piciorul altuia, 
macabra notă emotivă a jambierelor albe de pe 
picioarele soldatului ucis. Este identic si modul de 
a susţine și sublinia gestul culminant, însoţit la 
dreapta și la stînga, de braţul ridicat al altor două 
figuri. După ce am menţionat analogüle, să tre- 
cem la deosebiri. Reproducînd schema compozi- 
țională a plutei, Delacroix o răstoarnă. Inversează 
poziţia celor doi morţi în prim plan, dar nu 
aceasta este foarte important. El linversează si di- 
recția mișcării maselor, care în timp ce la plută 
se îndreaptă din față spre spate, în Libertatea vine 
in partea din faţă, se îndreaptă către privitor, îl 
la de piept, îi (ine un discurs plin de revoltă. 
Schimbarea bruscă nu se datorează numai unei ne- 
cesitáti retorice. În tabloul lui Géricault acea mis 
care a maselor câtre orizont provoca în dramä un 
fel de eliberare: din violență realistă se refácea o 
duioșie gravă, care atingea accente de grandoare 
clasică (de exemplu la bătrînul cu cadavrul fiului), 
lot ceea ce era profund clasic în tabloul lui Géri- 
cault, dispare în tabloul lui Delacroix. Nu mai în 
tilnim luminozitatea caravaggescă a corpurilor pu- 
ternic modelate, parcă în bronz, ci o profilare a fi- 
gurilor în contralumină pe un fond aprins si plin de 
fum. Nu mai întilnim o desfășurare a corpurilor 
înlănţuite, ci o izolare a figurilor principale în în- 
ghesuiala confuză a celorlalte, iar de la duritatea 
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ofensivă în notele realiste nu se mai trece la o so- 
lemnitate clasică, ci la caracterizarea socială a fi- 
gurilor pentru a demonstra, ca tine rii, copi il, 
adulți, muncitorii, ţăranii, fatelectialit, soldaţii 
legitimisti si soldaţii rebeli, toţi formează popo- 
rul și pe toți îi înfrățeşte tricolorul. 
La Delacroix, această dorință de caracterizare 
nu-şi are originea în izvoarele italiene ale lui Gé- 
ricault (Michelangelo şi Caravaggio), ci în cele 
flamande (Rubens și Van Dyck), fapt care explică 
motivul pentru care el posedă o dezinvoltură pic- 
turalà, care nu este numai fluiditate discursiva, re- 
torică. Odată cu atenuarea tensiunii plastico- lu- 
ministice a lui Géricault, culoarea se eliberează si 
Îşi recupereaza posibilitatea de timbru si de ton: 
în fumul care învăluie scena, lumini 
mele prin treceri diverse si neașteptate, crează ha- 
louri ŞI di zolvări care maresc suges tia emoţională. 
Este clar, în fine, ca De iX nu a reprodus sche- 
ma compoziţională a éricault din incapaci 
tate, Ci din nevoia de a o corecta. Simţea cà acea 
schemă, prin însăşi noutatea sa, reamintea trecu- 
tul, idealul clasic. Conservîndu-i structura, dar 
rásturnind-o, constringi js sà joace rol de ar- 
mătură pentru o altfel de temă, explicit modernă, 
Delacroix imprimă picturii franceze un impuls, 
care o face să-și sch tbe definitiv drumul. Si, în 
tr-adevar, tocmai cu romantismul lui Delacroix 
arta încetează să se mai inspire din antichitate si 
Îşi propune să fie, cu orice pret, o artă a epocii 
sale. 


loveşte TOT- 


LORENZO BARTOLINI 

Monumentul funerar al contesei Zamoyska 
FRANÇOIS RUDE 

Relief de pe Arcul de Triumf din Paris 


Curbei ascendente cáre, în pictură, merge de la 
romantism la realism si impresionism, 1 se opune 
in sculptur: i, curba descendentă, care de la Canova 
merge pina la academismul cel mai vestejit si dis- 
creditat. Niciodatà n-au fost mai ráspindite sta- 
tuile in piete, in gradinile publice, în palatele gu- 
vernamentale și ale primăriilor, ca în secolul tre- 
cut și în secolul nostru, dar unei cantităţi mari îi 


corespunde, în general, o calitate inferioară, Sculp- 
tura ramine complet straina căutărilor artistice din 
cea de a doua jumătate a secolului trecut. Ea ras 
punde unor cereri oficiale, dar nicidecum unei exi 
gente culturale. 

Criza se observă şi la personalitățile mai 
mari. LORENZO BARTOLINI (1777—1850), 
care s-a format la Paris, cu David, și se 
bucura de prețuirea lui Napoleon, cînd se întoarce 
în Italia, se îndepărtează tot mai mult de tematica 
şi de regulile formale ale neoclasicismului, căutînd 
o inspiraţie mai naturalistă, în sculptorii toscani 
din secolul al XV-lea, mai ales în Desiderio da 
Settignano. Reușește, astfel, sa sensibilizeze la supra- 
faţă, dar nu să schimbe în structură, forma rigu- 
ros volumetrică a celor mai fideli adepţi ai lui 
Canova, cum este Thorvaldsen. Adopră scheme de 
compoziție mai mobile, modulează suprafeţele 
pentru a obține lumini cît mai variate, descom- 
puneri de umbre, estompări clarobscure. Adoptind 
această formă mai animată, el face să se ivească 
muchii abia rotunjite, contururi mai precise, puncte 
si devieri de lumină î între umbre, mai delicate. Ale- 
gerea sa stilistică anticipează tendinţa de a pune 
în valoare, după dogmatismul formal neoclasic, un 
sul național (fire este, toscan) mai puţin teoretic ȘI 
mai Weis istoric, Dar dacă, mai tîrziu, cp tă ox 
vor face din acea tendință o cercetare de limbaj 
proprie si adevărată, la Bartolini se pune mai mult 
problema de elocveniá, decît de limbaj. Dacă 
sculptura era cea mai bună tehnică de cercetare 
cînd obiectivul era forma ideală în spaţiul ideal, 
nu mai poate fi vorba de aceasta atunci cînd 
obiectul este reprezentarea vizibilului în plan, prin 
pete de lumină, de umbră si de culoare. 

in Franța, sculptorul romantismului este 
FRANÇOIS RUDE, dar în operele sale nu apare 
nici una din problemele care l-au preocupat pe pic- 
torul romantismului, Delacroix. În reliefurile Arcu- 
lui de Triumf se învălmăşeşte mai curînd simetria 
si cadentele metrice ale compoziţiei neoclasice, însă 
el impune grupurilor nu o structură dinamică sau 


de mişcare, ci mai curînd un crescendo emfatic, 
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Ae x p A ovina "u^ " . ° e * w .. °. 
ca o lantara de lupta. 5 ulptura A devine pur hizon 1 comunicare si contopire a realității In 


ratorica, ca o oda de Victor Hugo transpusă fi loire Morale «en rea OR SANSA See ET 
piatra. Sculptura sa este acum Up peni. bu- Mirá. Ceea Ge Area ud este o înţelegere 
nà numai pentru discursuri oficiale ș orau) fune- afectivă, constantă si profundă. El cercetează si 
Ss Mai precis, sculptura statuară este o limbă moar- aprofundează implicaţiile intelectuale si morale 
, Pictorii vor fi aceia care vor reanima sculptura. ale sentimentului, pe care Pascal le numea ,ratiu- 
NT d br nile inimii“. Lumea nu este un spectacol de ad- 
vealismul peisajului mirat, Ci o experienţă de trait, iar pictura este un 
CAMILLE COROT mod de a trăi. în acest sens, maestrul ideal al lui 
Catedrala din Chartres Corot este Chardin. Pentru Corot natura nu este 
THEODORE ROUSSEAU obiect, ci motiv — un termen care va avea mare 
Efect de furtună; ` importanţă pentru întreaga pictură a secolului al 
vedere asupra cimpiei Montmartre, XI X-lea pi 3 lat inne. Ca motio natura este s 


COROT a fost cel mai mare peisagist al secolulu me timulent ( cea ce conteaza nu este natura, 


al XIX-lea. Nu sînt multe, dar sint deosebit de ci sentimentul nat turi, iar sentimentul naturii es 
importante, portretele în care interesul artistului baza moralei un i ltreaga SA Viaţa, chiar "m 
se concretizează numai asupra faptului pictural, faptele cotidiene, ( SPP a fost inspirat de un inalt 
asupra, construc tiei formei prin culoare. Corot nu | iment moral) Nu fără o intenţie polemică 


a participat în mod activ la marile mișcări artis- hod e den team nes aa adesea, mult accen- 
tice ale epocii, Pictura sa se de sfasoara în orbit a uată, mai ales in operele ae maturitate Corot 
lor, dar urmează o linte proprie de cercetare, în- intuieste ca acea unitate profunda dintre om si 
dreptatä în special spre do meniul pictural, spre natură, cindy a spontană, ameninţă să se destrame 
tablou, spre coerenţa sa interioară, spre structur. deoarece societatea modernă, încrezătoare in scien- 
sa. Peisajele primei perioade italiene (1825—1828) tismul său, vrea să cunoască și să nu mai simtă 


? ` De kapat ] ^ atura. Dar oare nu simtin i cunosti? 
sint construcții precise de volume, în care s ratna natura. Dar oare nu simtind-o o şi cunosti 


pare să se cristalizeze în delimitarea ferma a pla- indoialá, pictura lui Corot, atít de pro 
nurilor. Chiar si contrastele de umbre se prezintă l gatà de tradiția OC Isagis ilor italieni si 
ca valori tonale. Iar culoarea. vibrind în atmo olandezi din ecolul al XVII-lea si al XVIII-lea, 
sfera cristalină, definește cu claritate structura spa- poate apărea mai puţin „progresistă“ decît aceea 
Gun pictural. Este evidentă amintirea peisajului a pictorilor de la Barbizon. Dar concepţia sa 
clasic al lui Poussin si al vedutistilor din secolul despre artă ca experienţă trăită este mai modernă. 
al XVIII-lea. Exceptind tematica diferită, căută- Definirea sentimentului ca mod de cunoaştere 
rile lui Corot din această perioadă sînt paralele constituie un pas important către ceea ce va i 
cu acelea ale lui Ingres. După 1830 se observă o propriu impresionistilor — conceperea senzaţie 
înclinare spre romantic care se accentuează cu ca O cunoaştere. 

timpul: cadente muzicale în compoziție, efecte su- Catedrala din Chartres urmează după puţin 
gestive de penumbre şi lumini filtrate, culori mai timp perioadei a e. Arhitectura, mai ales în 
vaporoase, voalare. Cu studiile de portret, viguros prima fază a picturi Ns: Corot, este o compo- 
modelate in materia densă, plină de culoare, artis- nentă esențială a privelistii. Ea nu se referă numai 
tul pare că se apără de tendinţa spre efuziunea la unitatea indestru M is dintre civilizatie si na- 
sentimentalà. Pentru Corot sentimentul nu este tură, ci cu planurile sale net tăiate si opuse con- 
impuls pasional, ca pentru Delacroix, nici izbuc- stituie nucleul solid in care se condensează, asu- 
nire emoţională, ca pentru peisagistii de la Bar- mind o funcţie constructivă, lumina difuză a pei- 
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a catedralei gotice a pu- 


tut Îi sugerata de Constable wu pictură cra 
loarte cunoscuta la Paris, dupa expoziga din 
1824, şi de reevaluarea romantica a arhitecturii 
gotice la care Corot va reveni de mai multe ori 


éi 
) 


(Catedralele din Sens, Soissons, Rouen). Totuşi, în 
acest tablou, edificiul nu este încadrat din punct 
de vedere al perspectivei, ca i 
nici resorbit in „pitorescul“ priveliştii peisagiste, 
ca la Constable. Aici vedem un prim plan arid 
şi gol (cele două personaje au fost adaugate de 
arust mult mai târziu). Există o culisă formată 
din o grămadă de pietre taiate şi o colină cu pu- 
țină iarbă şi doi arbori. De ce pictează colina 


in peisajele clasice, 


care limitează vederea şi care nu are nimic pi- 


toresc? Deoarece gramada de pamînt pune în va- 
loare conturul precis și transparența planurilor 
edificiului. Lumina concentrata pe blocurile pa- 


trate pune volumetria luminoasă a catedralei în 


Ccuioare 1n- 


deschisa în- 


1 doi arbori de 


culoare 


raport cu cerul, iar « 
1 Cerul de 


să proiectați pe 


sotesc în contrapunct avîntul turlelor mai lumi- 
noase din fundal. Ceea ce îl interesează pe pic- 
tor nu este apropierea obiectelor interesante din 
punct de vedere pictural (frumoasa catedrală, cu- 
lisele arborescente, mișcarea norilor argintii pe 


unui 


cerul azuriu), ci definirea 
i ici un eleme 


spatiu pictural 
unitar, in care n 1 i 


nu-l stapineste și 


. 1 
NICI Nu-l 


Sa eet le 
I celalalt: 


ca 


D I 


brà au calitatea lor to: 
cerul nu este un fond 


, 


1: A NUS | » À 
tonalitațile; edificiul însuși, imp 


| 
le de um- 
RE > 
ylanurile de lumină; 


azuriu în 


toate 
in planul al 
doilea de către colină, nu este protagonistul ta- 
bloului. Este, în fine, subiect. Se 
poate spune astfel că obiectul dat (peisajul) se 
prezinta artistului ca un ”20t1t 


Motiv şi nu 


care se pretează să 


he cercetat sau trait ca un Spaţiu unitar, in care 


nu este posibila altă gradare, ci numai o 


per- 
fectà egalizare a tuturor valorilor. 
Incepind din 1830 formează ŞI se dezvoltă 


istà de la Barbizon, nu 


in Franța SC ala 


mele unui sat la marginea pădurii Fontaine- 


bleau, unde c pictori tineri, în frunte cu 
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THÉODORE ROUSSEAU. s-au retras cu scopul 
de a reinnol pictura de peisaj, para ind toate 
convenientele si regulile, trăind la tara, studiind 

naturii. 


| DI AZ 


schimbatoare ale 
ai grupului si 
1876), ( 
JULES 
ROYON (181 


mișcării stă fantastica impre- 


u sirguintà aspectele 
incipalii componenti 
DE LA. PENA 
DAUBIGNY  (1817—1878), 
(1811—1889), CONSTANT 
1865). La origi i 


Pd RA 
(1808— 


le provocata in cercurile artistice pariziene de 
O poziţie a pictoril englezi (1824). Constable, 
în deo ebit, apare ca u artist tipic ,mo- 
dern care, înfrunta realitatea directa, | fara 
heme preconcepute. Surprinde, in special, nou- 


tatea tehnicii sale trăluci- 


hotăr 


r pidă, generoasa, 


atit de precisa, cit ne face sa 


cà distingem frunzele arborelui, 


„se văd numai 


acolo 


pete colo 
Con- 


tonurilor cu- 


unde, privind mai bine 


rate, Evident că valoa pe care 


O cauta 


lorii si raporturilor dintre ele. Dar cum se 


explica faptul ca acea pata 
imi totul, pînă şi 


a frunzelor? Acea 


poate 
de culoare, deşi nu 
i ‘ma ramu- 
tace sa 
e furnizează o noţiune, ci 

la în noi, în me- 
nu face 
ceva decit să trezească emoția neașteptată în- 
( în Íava adevărului, într-o condiție speci- 
fica de loc, de timp, de lumină. Dar pentru că 
emoția pune în mişcare memoria, percepţia in sine, 
i si superficiala, dol 
zime psihologică. Rousseau pre 


descria nim C reda 


rilor si pata ne re-cu- 


noastem al borele; nu 


perinta care se alla 


Pata de culoare 


cercata 1 


deste o profun- 


tantanee 


SES) în ce consta 
cunoaşterea naturii, care odată cunoscuta, ne pro- 
u. Evid du 


L 


vorba de o cu- 


10astere ODIECLIVA, naturii, ci de » VO- 
le arborilor, mis urprinzătoare, varie- 
d t formel E Jop Zarea mo 
durilor în cai int în lumină“. Nu vom 
ajunge să cunoaştem un arbore după modul în 


care frunzisul se mişcă şi cîntă împreună cu vin- 


după lumină, 


tul, sau felul cum reactioneazà la 


dacă natura nu ne este profund si continuu fami- 
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77,78 


liará. lar aceasta nu se dobindeste privind-o ca pe 
un spectacol frumos, cum faceau pictorii clasici (Şi 
chiar Corot), ci trăind în mijlocul ei. 

lată raţiunea retragerii la Barbizon a cercu 
lui de artişti care se formează în jurul lui Rous- 
seau, fiecare vrínd să își lămurească modul pro- 
priu, singular de a „simţi“ natura. Fiecarei op- 
uuni îi corespunde un refuz: ceea ce respin mg pic- 
torii de la Barbizon, cu un gest fara îndoială ro- 
mantic, este mediul falsificat al oraşului. La ră- 
dacina realismului lor si al altora, se află un in- 
teres social: ce altceva poate căuta un artist în 
familiaritatea cu arborii și animalele pădurii, dacă 
nu o societate „naturală“, complet diferi de 
societatea burgheză a oraşului. Ceea ce vor să 
trăiască în pictură, este emoția pe care o simt Í 
acel loc, la acea oră, în acea condiţie specială le 
lumi: Si daca pictura oferă si comunică acea 
emoție instantan i 


M 


a, 
e eră Și comunică si condiţia 
sufletului care se “fa po »sibila, experienţa unei 
lungi şi intime familidi aritati cu natura. 


O 


Sá privim acest studiu al lui Rousseau: sur 
prindem un efect particular de lumină în acel 
luminis imediat după o furtură, dar ceea ce j 
voacă emoția imediată este vastates, figura, at- 
mosfera, spatialitatea, in fine, un ţinut bine cu 
noscut și iubit. Cine ar putea surprinde semnifi 
cația unei mișcări aproape imperceptibile a ochi- 
lor sau a buzelor pe un chip uman, dacă acel 
chip nu i-ar fi familiar? Propunindu-si să studieze 
„psihologia“ arborilor sau a norilor, reluînd ast- 


pro- 


fel, intr-un climat cultural romantic, o fun- 
damentală a poeticii engleze a ,pitoresa pic- 
torii de la Barbizon studiau, de fapt, atitudinea 


fatà de naturà. Va 


d e SS 
SE a omului 
1 eninţată de către noua 


e care o 

societăţii 
s D care, 
sentimentul prezintă ca 


neînlocuit. Ei explică cum ia naştere 


1: x "m 
aGinir-o misc: 


coordonatà a sensibili 


tau care Dice sa apara emota, si a memoriei 


, 


care extinde ȘI aproiundeaza emoția în curnoas- 
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tere, precum si ce efecte produce intuitia unui ca- 
racter uman, chiar social, in lucrurile naturale. 
Fata de acestea, de ci, nu vom adopta o atitudine 
contem] plativà, ca si cînd ele ar trebui să ne trans- 
extraterest ci o atitudine prac- 


un mesa] 


E ake je care o avem faţă de 
per: ele care | de-a face 


in viaţa + toate zilele. Natura 
cuit si de locuit, este de 
Aceasta este O temă care 
] în arhitectură. odată cu idealul ruskinian 


iiu „social“, 


spațiului ur- 


ictura va trece 


^ 
curinc 


al cottage-lui, al casei legatà de spatiul na- 
tural, pinà la ie bou la cl uu lui Talie 
sin, la casa de lîngă cascadă a lui ! Wright 
Interesul social care se aflà la dic na rea- 
lismului peisagistic al pictorilor de la Barbizon, 
xplică anumite afinități si anume desfășurări, 


altfel de neînțeles, ale poeticii lor. Schimba: fiind 


obiectul de studiu (natura în locul oamenilor), 


schimbată fund înclinarea sufletului (simpatie în 
loc de polemică), atitudinea lui Rousseau faţă de 


realitate are, fără îndoială, puncte de contact cu 


aceea a lui Daumier (al cărui prieten a A 
finitatea se poate observa în coloristica b Di 
monocromie, ca si în calit tea expresivă să- 
turilor. Desigur, nu ne poate d ide lantul că 
siue. prd 74 opus e Iv a : 
nisCaru a a Barbizon 1 alaturat u pri 


tor cum este F. MILLET (1 814 187 care are 
un crez social clar si a carui pictură exaltă sānā- 
tatea morală, noblețea nativă, seriozitatea labo- 
rioasă a țărănimii pe care societatea industrială 
urmărește să o distrugă 


HONORE DAUMIER 
Îl vrem pe Varava 


DAUMIER a fost desenator, ilustrator, 
caricaturist politic, ca atare, colaborator cu- 
rajos si tenace (în ciuda legilor contra li- 
bertátii prese i) al revistel „Caricature“ si 
„Charivari“, întotdeauna gata atace politica 
ipocrità a lui Ludovic Filip, aparatul legislativ, 
judiciar si birocratic corupt al statului burghez. 


Prieten cu Balzac, Daumier a seris si el, zi de zi, 
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a sa comedie 
a ştiut să vadă în poporul-vi 
pentru libertate împotriva puterii. A fost și 
tor si p! ctor, Val area creaţiei ale H aceste do- 
menu a fost sesizată nun reme, după 
experienţa expresionismului ab cărui precursor îi 

Ep a fost. i 1 
politic și un Daumier 
mul care a întemeiat 
moral, primul car 
comunicare în ma: 
enta prin artă 

a fost pentru el 


cu care a produ: 
BIS eius T opte 
public st sa-l influen 


În lit grahe, care la origine era numar o tel 
; i i 
nica de reproduc ere grafica, se deseneaza 
: Ja [* EE 
toane groase pe placa ce va fi upari 
2 š 
| 


apasare a presei i 
densitatea sau 
poate spune 
ca imagini litografice 
orice posibilitate 

reproducere. Camon icarea este, deci 
d persuasi 
ua fosti 
dramatică si 


uentecaza calitatea 


torte. Caric 


le Daumie 


un pre edent 


Goya. Dar 


Ul VI 

i te Da d 
carneaza și inten pina la ta 
rea comunicării într-o solicitare vizuala. Cu alte 


cuvinte, Daumier păstrează din reprezentare, ni 
à ded 


niai ceea ce poate sa acţioneze ca jl 
provoace in el ce priveşte, o reacti na 


ginea nu este reprezentarea sau poves 
: x ° n^: 
fapt, ci interpretarea acestuia. Să observăm a 


ceastă pk 


Fentru a demonstra ca nu este 


si nu Les să fie reprezentarea unui episod « 
C ar fi suficient faptul că nu 
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XIStă culoare, că este o Eiere: Arti tul S-A 
vit de pictura în ulei 1 ntru a obti: e un efect 


similar celui al opte, deoarece vrea sa dea 
: : š ; 
emnelor o densitate de materie, O existenţa reala, 
PR ARS EE e AT Lr 
intatisimnau-ie C ruri pune de 


loace de a 


care le distribuie 


dispuse după 


spațiu ca pe scena 
tiu în care sa aibă 
zentarea simultană, 
ii: Pilat care incită mul 


Cristos si mulumea stirnità care urmează pi 


teşte semnul puterii. 


reprezentare se intil estc mod o 
uit sub titlul 7 ! o. Daumier | schimba 
denumirea (în JI vrem pe Varava) corelind în fe 
lul acesta imaginea cu cuvintele strigate de mul 
time, Cînd Daumier ne oameni din popor 
i înfățișează plini de eroism, cu o vigoare a- 
proape michelang selesc Aici | însă u este vorba 


de popor, ci de 1 mulţime. Dono ul rezistă si se re 
volta. mulțimea cedează în fata puterii bui 
iltimea să fie prezentată ca 
impersonal. Deformarea 


ce vizează 


slabiciunea, 


kimea. 


pentru usuri 
Sa observăm personajul 


(C: are 
un chip foarte puțin uman, cu trăsături groso- 


ine, redate sumar, asemănător unei măşti de car 
ton. Nu este sensibil nici măcar la lumina care i 
se aşterne pe iege şi pe pometul obrazului, ca 
o materie murdară si viscoasă. Cu dreapta fi arată 

ilului pe C ristos, 


moartea celui 


co] îndemnîndu-l să 


ară si el 
+A 
te decit un 


semn nedefinit, 


un gest cu mina Copilul repre 
zintă nota cea eea care 
iz] este imediat t tabloului 


Multimea este 


meni acelei mici aratari care, într-o clipă, va 
cere şi ea, cu isterie, iertare pentru bandit și 
moarte pentru sfint. Să confruntăm acum, gestul 
omului din mulţime cu gestul lui Pilat, omul pu- 
terii, care îl indică și el pe Cristos, dar nu spre 
a cere, ci spre a impune alegerea sa. Se observa 


cum doar calitatea gestului, incordat la unul ȘI 
lipsit de vlaga la celălalt, defineşte semnificaţia 


diferită a celor două gesturi. În acelaşi mod, 
unele figuri din mulțime sînt sugerate numai prin 
conturul imprecis, gol, al capului: nu sînt per 
soane, ci prezenţe nedifinite. Petele clare si întu- 
necate nu sînt conţinute în contururi, nu cores- 
lor de lumină și umbră: dau senzaţia 


pund efectel 
unei atmosfere opace și apăsătoare, în care sem- 
iele dese ale contururilor se miscă fără ordine si 

roi. În concluzie, Dau 


dire "Cue, ca nişte şerpi in n 
mier nu reprezintă faptul, ci exprimă vizual sem- 
nificatia morală: nevinovatul, stupida rautate a 


ultimii supusă rautatii celor puternici. 


De ce pictura franceză, care cu Géricault, 
Daumier si Courbet apare orientată către 1850 
în sens realistico-expresionist, dobin deste dup E 
1860 o directe cu totul diferită prin impresio- 


mișcărilor revoluţionare 
18 se sting ferment revoluţiei 
autarea libertăţii urmează alte căi 


nism? Cu 


muncitoresti 


din punct 


în chiar sînul burgheziei, mai ava 
de vedere cultural. Dau onsidera cà un an 


(1 4 
influenteaza și modul 


gajament moral puternic 
de a vedea realitatea. Impre 
viziune lucidă. lipsită de prejudecăţi, nouă, a rea- 
Jean. influențează modul de a fi si de 


Pentru Daumier voința morală des 


ost gindesc ca o 


tona. 
O perspectiva nouă cunoașterii, pentru impresio- 
nisti cunoaşterea clară a realităţii deschidea o 
ouă perspectivă morală. 

Critica romantică: Baudelaire 

CONSTANTIN GUYS 

Pe stradă 


HONORE DAUMIER 
Compartimentul de clasa a treia 
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Pentru romantici, frumosul nu este etern. ci în 


umplator, nu trebuie cautat în natură, dacă nu 
reprezintă fondul sau scenariul unor evenimente, 
ci in societate, Primul val romantic în Franţa 


corespunde revoltei burgheziei și a poporului, 
forțe solidare, împotriva restaurării anacronice a 
privilegiilor de castă, după căderea lui Napoleon. 
Con ceppiei reacționare a istoriei ca istorie a auto- 
rității și justificare a puterii, i se opui e Lx 
liberalà a istoriei ca sectie a libertăţi adică a 
luptei împotriva autorităţii. Istoriei „al tice“, care 
ilustrează concepte (statul, legea, datoria etc.), 


istorismul romantic îi opune istoria — celoi 


mai apropiate, care nu da prezinta ca O para 
digmà, ci ca act al unei drame ce nu s-a în 
ICIPA, traind T 


cheiat încă şi la care se pari 
tens prezentul. 

lema prezentului ca istorie in aciiune domină 
cultura si caracterizează critica de artă proprie 
celui de al doilea romantism, acela care cores- 
punde afirmării puterii burghe ziei şi intenţiei 
de a o legitima, nu cu o autoritate er reditară, ci 
cu înțelegerea promptă a Sow Dus actuale si cu 
capacitatea de a le înfrunta. Accentul în gîndi- 
rea istorică nu mai cade, așadar, pe antic, ci pe 
modern. Dacă ceea ce legitimează puterea nu mai 
este aristocrația de sînge, ci aceea de in teligenţă 
și cultură, marea burghezie, avansată din Punct de 
vedere cultural, se separă de burghezia mijlocie şi 
mică retrogradă din punct de vedere cultural. 
Calificativul de „burghez“ , care înseamnă men- 
talitate retrogradă ȘI prost gust devine în gura 
noilor „aristocrați“ insultátor. Arta pe care micul 
burghez o consideră o pierdere de vreme, este o- 
biectul de interes pentru burghezia de 
ajungînd să o înţeleagă, demo: Streaza propria sa 
ensibilitate spirituală, promptitudinea în a afii 
ma si interpreta gîndurile si on de epocii, al 


cărui purtător este artistul ca intelectual 


In perioada neoclasică, critica de artă era teo 
retică, bazată pe rațiune. În perioada romantică 
este literară. Cel mai mare critic de artă este si 


cel mai mare poet al secolului: Charles Baudelaire 
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își îndreaptă în mod explicit 
agile despre unele Salons (din 1846, 1639; 


1859), asupra burgheziei, prevenind- O Ca, 
forja şi conducerea, trebuie să fie căpabilă să 
simtă frumosul, de vreme ce cum nu pot renunța 
la putere, nu pot renunţa nici la poezie. Pentru 
el romantismul este „expresia cea mai recentă si 
mai actuală a frumosului“, iar arta constă în „0 
i I cu morala secolului“ (prin 


'ntimet tele, in 


„morala secolu- 
pce ci doa: 


lui 
de part urma- 
i se mișcă, d 
CC 
surprind 
l este litatea. Si de 
3 l | l Ir 
ece natura nu e: moderna frum | nu est 
o calitate a naturi i a societății, El buie cau 
tat ceea ce are mai bun societatea yerlor nu 
umai vulgarității, dar si moralei comune (în 


ciuda drogurilor, viciului, perversiunii). Frumo 
sul este intot a bizar“. Adevăraţii ,aristo- 
crati ai spiri itului“ sint dandies, sinte „care nu 
au altă grijă decît aceea de a culti va ideea de 


frumos în propria persoană, de a-și satisface pro- 


priile pasiuni, de a simți si gindi“. Ca alte cu- 
vinte, dandy, ca tip exemplar al omului „modern“, 
face artă asupra propriei persoane si nu are alt 
scop. Numai prin comportamentul său superior 
lei dein: model sau cal Za. ; 
Fixindu-se la acest model, art tistul nu are altà 
sarcină decir aceea de a satisface (sau exprima) 
propriul sentiment, dar aceasta nu prezintă nici 
un interes, dacă este vorba de sentimentul ce 
\rtistul i $ 
mai mult și altfel decît alţii. Numai în măsura în 
se situează în afara societaţu, poate sa ana 
e, sa interpreteze şi, în limitele posibilitățiloa 
si sa conducă sociei atea. Lentru 


me 


` datoria să fie o excep 


Sa orienteze 


lelaire, artistul romantic ideal este Delacroix. 
| I „oratorul“ Victor Hugo) vede 


imbinîndu-se cele două aspecte esenţiale, reciprox 
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Integrative, ale arte: intimplarea ŞI VESnICIA, cà 


racteristicul si frumosul 

Cele doua aspecte sint, in realitate, unul Singur., 
In tr-adev: var, frumosul nu este o categorie formală 
în el însuși, poate fi particularizat în tot ceea 
ce lese din comun, din normal, din mediocru. 
Pînă si comicul si uritul, duse pini la exces, de- 
vin frumoase. De aici interesul lui Baudelaire 
pentru desenatorii şi caricaturiștii care urmăresc, 
descriu, comentează zi de zi, evenimentele poli- 
tice, viaţa modernă, cronica Parisului. Literat, el 
vede în acele figuri, care ajung la public prin 
intermediul presei cotidiene, O artă care trebuie 
mai mult citită decît contemplată: este semnul 
prezenţei vii, al intervenţiei artistului în societate, 

CONSTANTIN GUYS este pentru el adevă- 
ratul „pictor al vieţii moderne“, artistul „om de 
lume“ care trăieşte în mijlocul mulţimii cu gustul 


Sata 
IF convalescentului si cu avida curiozitate a 
copilului, Era într-ad 

de vivace, gata să 


un desenator extrem 
prindà, rapid si eficace, nu 
numai caracterul, ci si calitatea »Spiritului^, sem- 
nele unei elite sociale, frumosul ca o „clasă“ sau 
stil de viat a, într-un cuvint, »Spiritul frumos* al 
burghezici aristocrate. El este í 


stare să organi 


zeze şi să determine eleganța 
moda, impuls al unui comert pe care producția 
industrială începe să-l supraalimenteze, îl intere- 
sa enorm pe Baudelaire din punct de vedere psi 
hologic si s ciologic). La Guys, Baudelaire ad 
mira stilul grafic agil si rafinat, dar mai ales 
dandysmul sáu, care nu numai cà îl făcea să 
aleagă din viaţa socială ceea Ce era mai rar si 
mai semnificativ, dar să dispreţuiască chiar si 
profesia de artist, determinîndu-l să se apere cu 
anonimatul și să evite succesul, 

La polul opus al dezinteresului nobil al lui 
Guys pentru aspectele negative ale realității so- 
ciale, cure admira în mod impartial a nga- 
jarea morală, aspra polemic ială a lui DAU- 
MIER ale carui opinii politice cu 


a SOCK 


igura ta ca 
nu le împărtășea. Îl admira pentru arta sa care 
avea ca obiect societatea şi fiindcă nu era un 
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SE : 
implu spectator, ci un combatant, reusind, cu 
| t Ic tea l dea Id5tere frumosului pina NI 
prin reprezentarea celor mai josnice fapturi. Este 
s ; d | (n ËM roi 141 > 
idevarat cà îl deosebeşte pe Daumier artistul de 


ianul. „Desenul său este natural 


Daumier politie s 
SNE dues si xilogravurile sale sugerea- 
ză ideea culoni. Creionul său este cu totul altceva 
decît un negru să delimiteze contururi: su- 
gerează culoarea împreună cu gindirea, şi acesta 
este semn ul unei arte superioare“, Dar atunci de 
ce nu înțelege pictura lui Manet, caruia îi era 
1? Evident, pentru că pictura lui Manet, 


prietei ; 
desi o pictură de pete colorate, fără contururi 
descriptive, era deja dincolo de poeticele roman- 


tice Culoarea sa nu su rprinde d ceca ce era vre- 


melnic, trecător, intimplator" ; ci constituia înce 
putul unei noi tructuri a former. Manet nu få- 
cea referiri aparente la socitate prezenta. Inte- 
resul sàu social nu consta în ierea, mai mult 
sau mai pufin pàtrunzátoare, a faptelor sociale, 
ci în noua funcţie căreia ura 1i condere si 
M 4 


il 


acea noua Structura, care putea 


numită deja impresionistă. 


Problema socială 


FRANCOIS MILLEI 
"Angelus 

CAMILLE PISSARRO 
Drum în pădure vara 


Incepind cu iluminismul se afirmă autonomia ar- 
tei, se pune problema funcţiei sale în cadrul so- 
cietăţii. În perioada neoclasică arta este una din 
forțele care concură la punerea de acord a so- 
cietatu reale cu modelul ideal descris de filosofi. 
Acestui model abstract, romanucii îi substituie 
ocietatea istorică: poporul constituit Într-o nati- 
une liberă, avind aceiași limbă, religie, morală 
si tradiţie. Odată cu realismul, ideile de libertate 
i de naţiune apar ca idealuri abstracte: o na- 
jiune în care există conflicte între o clasă condu- 


catoare care exploatează si o clasă muncitoare 
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exploatată, nu poate fi liberă si nici unita. Într-o 
societate sfisiatà, cum este societatea industrială, 
artiștii nu pot îndeplini nici o funcţie socială 
decît după ce au optat, explicit sau nu, pentru 
un crez politic. 


In 1848, anul UN ui comunistilor* si 


al marilor lupte muncitoreşti, I 'RANCOIS MIL- 
LET expune un den. care prezintă un ţăran 
muncind. Etica şi religiozitatea mur ncii rurale vor 


rămîne temele dominante de operei sale. Pentru 
prima dată un muncitor este protagonistul unui 
tablou, un erou moral, Desi sinceră, alegerea po- 
liticà a lui Millet este, totuși, ambiguă: pentru ce 
alege țăranii și nu muncitorii din fabrici, a căror 
mizerie era si mai neagra? Mai ales că muncito- 
rul este deja o ființă smulsă din mediul său na- 
tural, înghiţit de sistem, pierdut. Țăranul este 
legat de pămînt, de natură, de modul de muncă 
st de viaţă tradițional, de morala si religia părin- 
nlor săi, aga cum se vede în L' Angelus, un tablou 
care, expus in 1867, a avut un succe: enorm si 
a fost reprodus imediat în almanahuri si ilustrate. 
Burghezia se entuziasmează de Millet, deoarece 
acesta pictează țărani, care sint muncitori buni, 
ignoranţi, fără veleită ati de progres. Dar Miller, 
plăteşte eroarea sa politică, făcînd, ca pictor, un 
pas înapoi. Se întoarce de la realism la natura- 
lismul romantic: es conţinuturi „poetice“, fi 
plac penumbrele învăluitoare care contopesc. fi- 
gurile si peisajele, efectele sugestive de lumina, 
motivele patetice. 


Daumier alege acțiunea politică. Pentru el, 
poporul este clasa muncitoare care luptă impo- 
triva guvernelor burgheze-democ rate, care vorb 
te de libertate, dar este aservită italului, Ac- 
țiunea sa este dura $i angajată, dar încă roman- 
Ucà: Li ibertatea este Franta, Franţa poporul, 
poporul—clasa muncitoare. Dar dacă Miller se 
întoarce la romantism, Daumier || poartă spr 
culme. Arta nu este reprezentare emoţională, 
instrumentul unei vieți de luptă. Cu el, roman- 


usmul devine expresionism înainte ca acesta să 
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ipa wa prin Van Gogh, 
apara, 


ei cer adevărat ca impresioniştii, preocupaţi 
de probleme de pură viziune, nu ar fi avut pre- 
upări sociale. Nu au avut, desig gur, o linie poli- 
unitară, dar anga jindu-se sa defi inească pie 
tura în sine, voiau să definească şi raţiunea ei de 
a fi în societatea timpului. În grupul lor, omul 
ajat din punct de veder re politic a 
fost CAMILLE, PISSARRO, care oscila intre so- 
anarhism. Prieten cu Monet şi cu Re- 

š =p xs la toate mani- 


expre: ionism. 


cialism 


noir, încă din 1865 a D ° Sant) 
festările și luptele impresionismului. A fost alături 
de Cezanne, l-a încurajat e Gauguin $i pe Van 


Gogh. În 1886 a fost atras de teoria științifică 
| dar s-a îndepărtat de ea 
iu este animată de un 
modestie, nu a avut 
n geniu. Voia să fie 
nest, constiinclos. A urmat 
cunoscut si 


mului, 


a neoimpre 


cind 


elan progresist. 


niciodată dorint: 


4 ] tà 
numa un iucra 
exemplul 


ui Coubert, l 
inta de a perfect na meseria pic- 
entindu i t Nu a ca- 
ezinte societatea, ci să facă lucruri 
Gen wu societate, on: de exemplu, 

că a cunoaște lumea, a-i interpreta aspectele este 
ul rar al geniului, ci 
În momentul în 

i al inspiraţiei (mi- 

lui Pissarro capătă o 
relevă faptul cà m- 

recunoască importanţa 
ii istorice a artei, atribuin- 


Capitolul Il 
REALITATEA ȘI CONSTIINTA 


Impresionismul 
Courbet anunţase încă din 1847 gramul său: 
realism integral, înfruntare direc a realităţii, 
independent de orice poetică preconstituiti. A- 
ceasta însemna depăşirea simultană a ,clasicului* 
ȘI „romanticului“, întrucît era vorba de poetici 
menite să medieze, să conditioneze SI să orienteze 
raportul dintre artist și realitate. Totuşi, Courbet 
nu neagă importanţa istoriei, a marilor maeştri 
ai trecutului, dar sustine că de la : ' 
mosteneste nici ° „Concepţie asupra lumii, nici 
un Sistem de valori, nici o idee des pre artă, ci 
doar experiența de a înfrunta realitatea L pro- 
blemele sale numai cu mijloacele picturii 
Dincolo de ruptura cu poeticile opuse și cele 
Sa faze »clasicului^ și ,romanticului^, pro- 
blema care 


] 


punea era aceea de a înfrunta re- 
alitatea GER sprijinul lor, de a elibera senzaţia 
vizuală de orice experiență sau noţiune dobindità 


și de orice atitudine preexistentă care ar putea 


prejudicia promptitudin si acțiunea picturală, 
de orice regulă s sau iza sti tehnica ce ar putea 
Sa i compromită realiza: Ad pri culoare. 

Mis scarea impresionistă - care a ars, in mod 
hotàrit, punţile legate de trecut și a deschis calea 
căutărilor artistice moderne — s-a format la Pa- 
ris între 1860 si 1870. S-a prezen pentru pri- 


ma dată în faţa publicului, în 1874 cu o expo- 


ziție a artiştilor „independenu“ organizată în 
atelierul fotografului Nadar. Denumirea deriva de 
la comentariul ironic al unui critic cu privire la 
u tablou al lui Monet intitulat Impression soleil 
uns dar a fost adoptata de artisti, ca o sfidare 
în expoziţiile lor următoare. Reprezentanţii cei 
mai de seamă ai grupului lor sînt: MONET, RE- 
NOIR, DEGAS, CEZANNE, PISSARRO, SIS- 
LEY. In prima faza a căutărilor impresioniste îl 
găsim şi pe un prieten al lui Monet, J. F. BA- 
ZILLE (1841—1870), care a cazut în războiul 
franco-prusac. In schimb E. MANET nu făcea 


parie din grup, considerat, totuşi pre- 
cursorul acestuia. Într-adevăr, Manet, mai în virstă 
ȘI lej ut, a dezvolt vad în sens esenţial vi- 
zual llista, lar € dup a 1870 s-a apropiat 


t de impiesionism, „ eliminind clarob- 
scurul și tonurile intermediare si rezolvind ra- 
porturile ionale în raporturi cromatice. 


tot mai mi 


Zitli i-au urmat altele: în 
1878, 1880, 1881, 1882, 1886, care au 
de fiecare dată reacţii scandaloase în sînul criticii 
și al publicului. Singurii critici care au înţeles 
importanța mișcării au fost Duret si Duranty, 
scriitorul E. Zola, 
Nici un in teres comun ideo- 


suscitat 


precum $i, cu Oarecare rezerve, 


prieten cu Céz: anne. 
logic sau politic, nu-i lega pe tinerii ,revolutio- 
stînga, 


nari” ai artei: Pissarro era de 


servator, ceilalti indiferenți. 


Degas con- 
| precis, În discutiile de 
la Cafeneaua Guerbois au căzut totuşi de acord 
în privința unor puncie: 1) aversiunea faţă de 
arta a cadena a Saloanelor oficiale. 2) orienta- 
rea realistă, 3) dezinteresul total pentru subiect; 
preferința pen tru peisaj; respingerea uzanțelor de 

lier în ceea ce priveşte aşezarea si iluminarea 
începea cu desenul pentro 
a se trece apoi la claro bscur și la culoare; 4) mun 


ÎN lu aveau un Jacobum 


modelelor, laptul cà se 
umbrelor colorate si a 
rile compiementare, Cu 


urma punct s-au tăcut, cu 


pai ; e ere 
ari la teoria opuca a lui Chevreul 
O 


š > 1305 
simultane, tentativa deli 
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berată de a pune bazele 1 jcturii conform legilor 
* ^ 
ale viziunii, se va produc e însă numai 


17 
c 


stiintifice 
mul lui SEURA’ 


in 1886, odată cu neoimpresio 
SI SIGNAC. 

Nici înainte de 74. mobilurile 
si interesele diferiților compone! grupului nu 
erau identice. Monet, Renoir, Sisley si Pissarro 


fac un studiu direct, ex: 


= 


ST " 
Expoziţia di 


'rumentai 


d eon A ade- 


vărului: lucrind, de pe malurile Senei, 
ei îşi propun să redea taneu, cu ajutorul 
unei tehn üci rapide si fara reveniri, impresia lu- 
minoasă și transparența atmosferei si a apei prin 
note cromatice pure, independent de orice gradare 


a clarobscurului, dar evitînd folosirea negrului 
pentru a transpune Intunecimea culoril r în um- 
bră. Ocupîndu-se exclusiv de senzaţia vizuală, ei 
se indepart „poeticitatea“ motivului, de 
emoția si sensibilitatea c peni: În schimb. Cé- 
zanne si Degas consideră si i 
putin impi it acela al naturii: Cezanne : 
ales, dedică mult timp studiului la Luvru, fa 
copii interpretative după operele marilor mae 
pentru a e 
M, trebuie sà 


caza cde 


istoriei nu mal 


tanti Ge 


Este convins că 
cesului pictur 
Dar întrucît și Monet 


acelaşi Iucru prin veriti 
nice ac tuale cele d ua proce e converg pre 
acelasi scop: demonstrarea f | i 
realității care se desă 
experiei Wa coi npleta ȘI 
înlocuită cu experienţe 
picturală este, deci, o tehnică de cunoaştere, care 
nu poate fi exclusă de sistemul cul ii 
moderne eminamente stintifi 
într-o epocă stiinufică, arta trebuie 
ufica, cise întreabă doar care poate fi caracterul 
si luncția artei într-o 

trebuie transformată tehnic; 
veni o tehnică riguroasă asemeni t 


Ca ştiinţifică si cum 
ntru a de- 
ehpi cii industri- 


ale care depinde de știință. În acest sens se poate 
1 


demonstra Ca cercetarea impresior ista pictura 


este paralelà cu cercetarea structuralà a ingineri- 


lor în domeniul construcţiilor. Polemica impre- 
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133,134, 
137,138. 


sionistilor cu pictorii academici este similară ace- 
leia a construc torilo W cu arhitecţii decoratori 
În plus, există analogii clare între spaţiul pictural 
al m m esio; ugti ilor si spaţiul constructiv al noii 


nt in unul cât si în celălalt caz. nu se por- 
neste, de fapt, de la o concepţie preconcepută 
a spaţiului: într-o operă spaţiul este determinat 
e raportul elementelor sale constitutive 


Fotografia 


lema raportului dintre tehnicile artistice si 
! tehnici =. istriale se concretizează, m: u ales 
în cazul pictu în problema semnificației si va- 
I 


me : 
ori diferite a naso produse de artà si a 


celor produse de fotografie. Inventarea fotografiei 
(1839), progresul tehnic ra ipid care reduce t impul 
RES 2 š š 

de totogratiere și permite să se atingă precizia 


maximă, încercările de fotografie „artistică“, pri- 
mele aplicări la înregistrarea mişcărilor (fotogra- 
fia stroboscopică, cinematografia), dar mai ales 
producția industrială a aparatelor si marile schim- 
bări pe care folosirea generalizată a fotog rafiei le 


determină ín psil 


logia viziunii au avut, în cea 
de a doua jumătate a secolului trecut, o mare 
influenta asupra orientării picturii și dezvoltării 
curentelor artistice legate de impresionism. 

Cu raspindirea fotografiei, multe prestații so- 
ciale trec de la pictor la f fotograf (portretele, ve- 
deri din oraşe si de la ţară, réportage, ilustrații, 
etc.). Criza loveşte mai ales pictorii de meserie, 
dar plasează pictura ca artă la nivelul unei acti- 
viran de elită. Dacă opera de artă devine un 


produs exceptiona l, ea poate interesa numal un 
public restrîns de „amatori“ si are o însemnătate 
socială mult imitati In afarà de aceasta, 
şi în artă, producția de înaltă calitate încetează 


sa aibă o acte, dacă nu serveşte drept model 
unei produci 


ii medi care nu mai este un bun 
de consum normal, ci artă nereușită si de aceea 
tinde să dispară. 
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La un nivel mai ridicat soluţiile care se pro- 
pun sint două: 1) se eludează problema, sustinin- 
du-se că arta este activitate spirituală care nu 
poate fi înlocuită cu un mijloc mecanic (este 
teza siniholistilor si a curentelor înrudite; 2) se 

ecunoaște că problema exista şi este o probl emă 
de viziune, care poate fi rezolvată numai defi- 
I se cu claritate deosebirea dintre tipurile si 
funcţiile imaginii picturale si ale imaginii foto- 
gl SC (este teza realistilor si a impresionișulor). 
In primul caz, pictura tinde să apară ca poezie 
sau literatură 
pictura, eliberată de obligaţiile 
„reprezenta adevărul“, tinde să apară ca pictură 
pură, adică să clarifice cum se obţin, prin pro 
cedee picturale riguroase, valori care nu pot fi 


realizate in alt mod. 


reprezentate; in cel de-al doilea, 
tradiționale de a 


Ipoteza cà fotogralia reproduce realitatea asa 
cum este, iar pictura asa cum se vede nu rezisti: 
obiectivul fotografic repetà, chiar dacà cu o alta 
însemnătate, funcţia ochiului uman. Nu se poate 
susține nici măcar că obiectivul ar fi un ochi 
impartial, în timp ce ochiul uman ar fi un ochi 
influenţat de sentimentele sau gusturile persoanei: 
si fotograful își exteriorizeaza trăsăturile psiho- 
logice — în alegerea motivelor, în poziţia si ilu- 
minarea obiectelor, în incadrari, în fixarea obi 
ectivului. De la jumătatea secolului al XIX-lea, 
apar personalităţi si în rîndul fotografilor (Na- 
dar, de exemplu), asa după cum existau persona- 
litàti şi printre artişti. Nu are sens să ne între- 
bam dacă „fac arta“ sau nu. Este clar 


că pro- 
cedeele fotografice sint procedee estetice. În 
schimb, este o eroare să se creadă ca daca 
procedeele fotografice inlocuizsc procedeele pic- 
turii — pictorii „de viziune“, de la Courbet la 


Toulouse-Lautrec admit ca fotografia, ca și gra 
fica sau sculptura, poate fi o artă deosebită de 
pictură. Nu prezintă interes, deci, problema teo- 
retică, ci EE istorică a raporturilor reci- 
binos, 

Se afirmà adesea cà fotografia a oferit picto- 
rilor experiența unei imagini lipsite de trăsături 
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liniare, formată numai din pete de culoare des- 
chisă şi închisă. Fotografia ar sta, deci, la ori- 
ginea picturii „cu pete de culoare“ si deci, a în- 
tregii picturi realiste a secolului al XIX-lea. De 
bună seamă că nici David și nici Ingres, desi a- 
veau cultul desenului trăsăturii, n-au susţinut nici- 
odată că linia se află în natura. Ei susțineau 
că nici o reprezentare a realitàtii nu poate fi 
satisfacatoare dacà nu izvoreste din acea ratiune 
intelectuală a realului care se realizează în desen. 
Fotografia oferea o reprezentare satisfăcătoare 
fara desen. Dar și istoria picturii, de la venetie- 
ni la Rembrandt si la Frans Hals, de la Velăz- 
quez la Goya este plină de reprezentări fara de- 
sen, Se poate spune, deci, ca lotogralia i-a aju- 
tat pe pictorii „de viziune“ să cunoască adevarata 
lor tradiţie. Mai precis, prezentindu-se ca lapi 
pur de viziune, fotografia i-a ajutat să separe, în 


operele acelor meşteri, faptele pure de viziune 
de alu component culturali care împiedicaseră 
pina la ei evaluarea acestor opere din punct de 
vedere al cercetării asupra viziunii. 


Courbet a fost primul care a surprins miezul 
problemei. Realist prin program, el nu a crezut 
niciodată că ochiul uman ar vedea mai mult şi 
mai bine decît obiectivul fotografic. Totuşi, nu 
a ezitat să transpună în pictură imagini fotografi- 
ce. Ceea ce pentru el nu putea fi înlocuit printr- 
un mijloc mecanic, nu era viziunea, ci arta exe- 
cutăvii tabloului, munca pictorului. Or, Soe 
aceasta face din imagine nu înfăţişarea unui lu- 
cru si un lucru diferit si tot atît de concret. 
Marxist înainte de a fi existat marxismul, Cour- 
bet se interesa numai de Tum ce se putea numi 
forța- muncă ce produce tabloul: la imagine iden- 
tică (de exemplu o tă des munte pe západa), 
in bios exista o forța-muncă total inexistentă 
în fotografie: 

Nu se poate afirma nici că pictura găseşte în 
realitate semnificații ascunse sau transcendente, 
care scapă fotografiei. Forţa-muncă este folosită, 
pur si Simplu, la construirea imaginii. căreia îi 
con [era un caracter concret si O valoare care fac 
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din ea un lucru real c 1 scopul evident de a de- 
monstra Ca tite à aruisuca nu mai poate fi 
considerată ca ceva superficial, iluzioriu, labil si 
mai puţin convingător decît realitatea. 

In felul acesta, imaginea grea a picturii (mai 
realistă şi mai jutin adex varata) se deosebeste de 
imaginea fotografică (mai putin realistă si mai 
adevărată). Este de înțeles cum, după această 
clarificare, impresioniștii s-au putut servi de ma- 
terialele imaginii procurate de fotografie, fără 
să-și facă vreo problemă în această privință. Fo- 
tografi ia face vizibile infinit mai multe lucruri, pe 
care ochiul uman, mai încet si mai puţin precis, 
nu le poate surprinde. Facindu-le e toate 
acele lucruri (de exem plu mișcările picioarelor unei 
dansatoare sau ale unui cal în galop) fac parte 
din experiența vizuală şi, deci, din „competenţa“ 
pictorului. Degas și Toulouse s-au servit în mare 
măsură de materialele fotografice, iar pentru a- 
ceasta nu au lost nevoiţi să înfrunte nici o pro 
blemă teoretică. În acest sens se poate afirma cu 
deplin temei că fotografia a contribuit la largi- 
rea interesului pictorilor pentru spectacolul lu- 
mii moderne si deci, al orizontului lor social. I 


rîndul lor, Ces — lasîndu-se bucuros con- 
dusi de gustul pictorilor în alegerea si pregătirea 
subiectului — nu au pretins niciodată să concu- 


reze cu cercetarea picturală. 1 Nadar a fost prieten 
cu impresionistii, a cáror primä expoziţie a gaz- 
duit-o în atelierul său (187 4), dar n-a încercat 
niciodată să facă fotografii impresioniste. Îşi dă- 
dea seama că structura tehnicii sale era profund 
diferită si că, dacă din tehnica sa se putea naşte 
un rezultat estetic, acesta nu putea avea o valoa- 


re de report, împrumutată din pictură. 
Fotografiile „artistice“, foarte la modă la sfir- 
situl secolului trecut si începutul secolului nostru, 
sînt asemănătoare acelor structuri perfecte, din 
fier sau din ciment, cărora arhitectii „Structuralişti“ 
le suprapuneau un decor ormamental mediocru pen 
tru a le disimula funcţionalitatea. Asa cum o mare 
arhitectură structuralistă se va obţine numai a- 
tunici cînd arhitecţii vor scapa de jena presupusei 
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133,134, 
137,138. 


lipse de caracter artistic al tehnicii lor, tot aşa, o 
[otogralie de înalt nivel estetic se va putea ob 
une numai atunci cînd fotografilor nu le va mai 
Îi ruşine că sint fotografi Si nu pictori, cind vor 
înceta să-i ceară picturii să facă fotografie artis- 
tuca Si vor căuta sursa valorii estetice în structura 
intrinsecă a propriei lor tehnici. 


Neoimpresionismul 


in 1884, G. SEURAT, P. SIGNAC (1863—1935), 
M. LUCE (1858—1941) s alui s-au asociat, cu 
intenția declarată de a depăşi impresionismul, co nfe- 
rind procesului vizual și operativ al picturi 
bază stiintifica. Acestei tei dinte 1 s-au opus, in 


numele argumentelor g ale  impresionis- 
mului, Monet si Renoi r. rodus astfel un 
Contrast intre un impresi nism „romantic“ si 
un impresionism zis „Ştii uli °. Bazindu-se pe 


cercetările lui Chevreul, Rood si Sutton privind 
legile optice ale vederii și, în mod specia |, ale 
„contrastelor simultane“ sau ale culorilor comple- 
mentare, neoimpresioniștii au inițiat tehnica po- 
antilismului (pointillisme), tehnica ce consta in 
împărţirea tonurilor în componentele lor, adică 
în mici pete de culoare pură apropiate una de 
alta, în așa fel încît să recompuna pe retina celui 
care priveşte, unitatea tonului (lumina-culoare 
fara inevitabilele impurități ale amestecului de 
culori. Caracterul ştiinţific al neoimpresionismului 
nu constă, totuși, în faptul că se 
ar care fuseseră descoperite de curînd. 

mărește să se facă o pictură 
nstitule o știință a picturii, să se impună 
Ca o stin în sine. 


legile 
Nu se 
stiinçilica, cl să se 
pictura 


retera 1 


În acest sens este de importanţa capitală ca: 
1) analiza viziunii să se facă 
tehnic; 2) descompunind senzaţia vizuala, să se 


recunoască faptul că aceasta nu este o simplă im 


în cadrul prt cadeului 


presie, ci are O structură si se dezvoltă printr-un 
3) tabloul sa fie construit cu materia-cu 


aceasta sa aiba un caracter functional, 


proces; 


loare, iar 
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elementele arhitecturi; 


Ca si 
f) tabloul sa nu mai fie considerat ca un ecran 


portante ale unei 


pe care se proiectează imaginea, ci ca un cimp 
de forte de interacțiune care formează sau or- 
ganizeaza imaginea. 

În cadrul poantilismului, începînd mai ales 
cu Signac, punctele se vor rări încetul cu încetul, 
transformîndu-se într-o țesătură de tuse largi si 
netede, adevărate fragmente de culoare, prin care 
orice nota cromatică Io gasește pri -opriul sau tim- 
bru în raport cu acela al notelor apropiate. Pro- 
cesul extinde posibilităţile gamei acordurilor cro- 
matice cu mult dincolo de limitele admise de 
amestecul de culori. 

Pentru caracterul său tehnico-științific, neo- 
impresionismul a constituit una din marile com- 
ponente ale vastei mișcări moderniste, care, la 
cumpăna celor două secole, a încercat să elibe- 
reze pictura de condiţia de inferioritate și neac- 
tualitate în care o punea dezy vii contemporană 
a unii uc stinyifice ale industriei și în spe- 
cial a fotogratiei. 


Simbolismul 


Simbolismul se concretizează, în acelaşi timp, ca 
tendinţă si antiteză superficială a neoimpresionis- 
mului. Mişcarea se prezintă ca o depășire a vi- 
zualităţii pure impresioniste, dar în sens mai mult 
spiritualist decît ştiinuific. Antiteza se preta la o 
soluționare facilă, recunoscînd caracterul ideal sau 
spiritual al ştiinţei. 

De fapt, simbolismul — care a găsit sprijin 
în poeticile literare contemporane lui si mai ales 
la Mallarme redeschide o problemă relativă la 
conţinut, apropiindu-se, telul acesta, de primele 
aspecte romantice ale lui Blake și ale lui Füssli, 
de pictura literară a lui MOREAU (1826-1898), 
de alegorismul evocărilor clasice ale lui PUVIS 
DE CHAVANNES (1824—1898). Desi opus vi- 
ziunii impresioniste pure, simbolismul nu 
trapune impresionismului în ceea ce 


se con- 
priveşte con- 
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152 
96 


tinutul sau forma, ci urmărește sa transforme 
conţinutul, asa cum imprestonismul schimba va 
loarea formei. Arta nu repreziuta, ca dezvaluie 


se afla dincoace sau 


prin semne o realitate care 
dincolo de conştiinţă. Imaginile care ies | 
din adîncurile fiinţei umane se intilnesc cu acelea 
care provin dinafara: pictura ar li un ecran dia- 
fan prin care se realizează o osi nozà misterioasă, 


se stabileşte o continuitate între lumea obiectivă 


la iveala 


ŞI cea subiectiva. 

Simbolismul este și el una din componentele 
esenţiale ale curentului modernist şi va influenţă 
ñu numai pictura, ci gi arhitectura (Horta, Van 
de Velde, Gaudi, etc.), mobilierul, obiceiurile. No- 
ile tehnici industriale permit realizarea unor for- 
me complet diferite de întreaga morfologie tra- 
digonala, aflatá mai mult sau mai puţin ín 
relaţie directă cu morfologia naturală. Acestor 
forme, care nu mai pot fi explicate ca „analog 
cu formele naturale, li se atribuie O valoare d: 

emn al unei existente transcedentale sau profunde, 
à cărei infinitate scapă perceperu simțurilor si 
reflecyiei intelectului. Argumentul este similar ce- 
lui pentru care, în poetica simbolică a lui Mallar 
mé, cuvintele nu au valoare prin semnificaţia lor 
obişnuită sau lexicală, ci prin—aceea pe care o 
dobîndesc în context, ca generatoare de imagini 


Daca-neoimpresionismul se află la radacina 
cercetărilor structurale ale fovismului, simbolis- 
mul anticipează concepţia suprarealistă a semnului 
Ca rev elatie a realităui profun de a ființei, à exis- 
tentei inconstiente. 


Arhitectura inginerilor 


Construcţia din fier și conglomerate plastice nu 
este o invenţie modernă. Betonul era cunoscut 
încă de către constructorii Romei antice. În se- 
colul al XVIII-lea se construiau din fier sere, 
hangare, poduri. Înlocuirea lemnului cu cărbunele 
în obţinerea fierului permite prelucrarea si pro- 
celasi timp, se 


ducyia sa industrială. Aproape în 
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ininnieaza si primele fabrici de ciment. € onditile 


ic au dus la lol rea Lerului l cimentului Ca 
le: ç nst Í) producerea lor 
in "uie mari și la pret scăzut; 2) posibilitatea 


materiale de construcţie, sint: 


de a le trai sporta ușor, chiar si sub formă de pre- 
cla din fabrici pe santiere; 3) calitățile lor 
intrinsece de materiale portante si posibilitatea de 
a acoperi spaţii întinse cu BE? mijloace de sus- 


tinere. 4 ^n B + 1 

unere; 4) economisirea de timp si bani în con- 
strucye; 5) progresul ştiinţe a cor istructiilor si cal- 
culului matematic al sarcinilor si sol icitàrilor; 


6 n fa: ra le sl. escas ç 
) înfiinţarea de şcoli inicr e pentru ingineri, 


Atunci cînd JOSEPH PAXTON (1803—1856) 
a inceput constructor de sere. proiectea: I ren 
: E sere cteaza > 

lizează P l. tul vista : ` aa 
: wA em de cristal pentru Expozitia univer- 
sala de la Londra din 1851 (prima din multele 


exp ndiale c T ici 
«poziţii mondiale consacrate mareei progresu- 


lu i industrial), el nu stie qu m o tehnică nouă 
ci Natiedice o nouă metodă de proiectare si er 
cutie. Noutatea o reprezintă folosirea de elemente 
pref fabricate (segmente metalice si placi din sticla) 


produse in Serie sl transportate pe şantiere gata 
pentru a li montate. În felul acesta se economi- 
sea timp şi bani: construcția se reducea la mon- 
tarea rapi ida a pieselor prefabricate, iar materialul 
putea fi recuperat. 

Dincolo de 


m teresul practic, era o idee revo- 
utionard: 


luyior a im srea materialelor si tehnicilor edi- 
4tapr utilitare pentru a construi un edificiu re- 
prezentauv, arhitectura făcîndu-se cu procedeele 
ingineriei, Deși nu îndrăznește să absoarbă total 
decorația în structură, 


I ; Paxton urmăreşte pe plan 
estetic trei rezultate esenţiale: 1) pune în valoare 
dezvoltarea dime Sională, « eliberind geometria vO- 
2) realizează o volu- 
| j : eliminind d sebirea dintre 
patiul interior şi cel exterior, dind astfel o pu- 
ternica prev, ment golului (vitraliile) față de plin 
(segmentele metalice subti iri); M obţine în interior 
aceeaşi luminozitate ca cea dina'ară. 


lumelor de cutatea mas 


me trie transpare ta, 


Avantajele practice ale CEE îi favori- 
Zeaza raspindirea: H. LABROUSTI 1801— 


1875 


2) construieşte în fier si sticlă salonul Biblio- 
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(1868), iar G. MEN- 


unportantul nod urbanen: 


tecii nationale din Paris 
GONI (1829—1877). 
al Galerici Victor Emanuel la Milano (1565). In 
ciuda polemicii aspre, mai ales în Franţa, între 
pionierii funcţionalităţi tehnice si conservatorii 
arhitecturii „stilurilor“ , adică între structuralisti si 
decoratori, își croieşte tot mai mult drum con- 
vingerea că numai prin RAN ae noi de con- 
structie se poate obţine acea înfățișare dinamică 
a spaţiului « care dreunde anben, sensului 
vieții societăţii moderne 

Victoria ERC este consacrata de turnul 
conceput de A. G. EIFFEL i SE aw aq: pentru 


Expoziţia de la Paris din 1889. fnalt de 300 me- 
tri, primeste 


— de la curbura “= ilelor unghiu- 
lare şi de la tensiunea grinzilor care întrepătrund 
rețeaua de sirmā metalică — avintul care îl 
înalță deasupra orizontului urban ca o antenă gi- 
ganticà sau un far simbolic. constructie 
tehnic funcţională, care nu are, totuși, alt scop 
decît acela de a face vizibile şi a scoate în evi- 
denta elementele propriei structuri: funcţia sa ne- 
îndoielnic reprezentativă (este clou-ul expoziţiei, 
dar devine imediat simbolul I Parisului modern, aşa 
cum uel este simbolul Romei antice, iar cu- 
pola Sf. Petru, cel al Romei catolice) se rezolvă 
in reprezentarea propriei funcționalități tehnice. 
Este deci, un element urbanistic macroscopic care 
se impune în mod hotărît vechilor simboluri E 
turnurilor de la Nótre-Dame si cupolei Invalizilo 
monument a cărui particularitate constă în aceea 
că nu are nimic „monumental“ deoarece nu come- 
morează și nu cel lebrează un trecut, ci preamă- 

este prezentul și anunţă viitorul. Reyinem ca anti- 
tetică, concepţia SR rap a contemporanului 
Vittoriano, la Roma, care vrea să fie simbolul 
„monumental“ al Romei i iae si într-un anu- 
mit sens chiar este, deoarece simbolizează cum nu 
apăsător al 


Este O 


se poate mai Dine conservatorismul 
puterii birocratice. Retinem de asemenea, ca o con- 
firmare, Clădirea ridicată la Torino de A. AN- 
TONELLI (1798—1888) cu un n urbanistic 
asemănător celui al Turnului Eiffel, dar cu tehnici 


semnificativ 
ea si functionalitatea tehnică: 
situatii urbane paleo-indus- 


traditionale si Beine un compromis 
intre monumentalitat 
simb al tipic al unei 


In Turnul Eiffel — tocmai pentru cà nu are 
altà functie decit aceea de a face vizibilă propria 
[unctior Cen teh: nicá — sec vede cu claritate cum 
cercetarea "ucturalistà a lost, In docte ul arhi- 


tecturii, anale ce cetarii impresioniste în pic- 


tură. O structură liniară care nu în trerupe con- 
tinuitatea spat iului 1, Ci o rezolvă împletind „a 
giorn o" lumina si aerul este, fără îndoială. un caz 
uj ic de ph in-air arhitectonk . Nu are ma A, nici 
volumi: se i cer 4 un cesen dit tr-ọ trasa 


tură pe o hîrtie, cu trăsături mai groase 
$i mai subțiri, care definesc în mod diferit calita- 
tea cromatică a fondului, ca 


:| 


si des nele i UI mpresio- 
nistior. Este un »proiect" 


extrem de mărit si rei- 
ficat. Între conceperea grafica si forma constru- 
ità nu a fost un proces, un ter. lehnica de con- 
strucție a fierului este o tehnică rapidă si directă, 
ca aceea a impresionistilor si are un caracter ex- 
plicit, aproape arogant publicitar. Dar chiar gi 
Toulouse-Lautrec a simţit nevoia de a face pic- 
turà (o picturà comunicativà ca un semi al) cu 
afişe publicitare. Tocmai linia rismului pictural al 
lui Toulouse i se poate apropia voind să facem 
o referire stilistică - dini uarismul constructiv al lui 


Eiffel. Neacceptind o imagine preconcepută a 
spațiului, cu care să Puna ds acord imaginea edifi- 
ciului, Eiffel determină spaţiul cu insesi semnele 


construcției, şi pe tru prima dată în arhitectură 
se poate vorbi de semn, în loc de formă. 
Paralelismul nu înseamnă an: logie: în domer iul 
construcției structuralismul înde plin eşte o operaţie 
de același tip ca cea pe care o înde 'plineste în eg 
iul ri eprezentării pictura, care pori 
premise impresioniste. 


„Operația constă, pan esenţă, 
da unitară de „artă“, 
care artele sînt clasificate separat, 


în a res pi 18€ conce 
St in a delimita, 
pentru fiecare din acestea. do meniul specific sau 


structura specifică — dor structură a că- 


ror specificitate nu poate 
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nicilor respective. Domeniul picturii este perce 
perca, domeniul arhitecturii construcția: pri- 
mul se referă la modul de receptare a realităţii, 
cel de al doilea la modul în care se poate inter 
veni asupra realităţii, schimbind-o. 

Cele două procedee sînt independente și nu au 
parametri formali comuni. Au, cu toate acestea, 
un punct de convergenţă, deoarece, după cum pic- 
torul structurează sau organizează realitatea re- 
cepţionată, în spaţiul perceptiv, tot astfel noii ar- 
hitecti structurează şi organizează ambientul vieţii 
în spaţiul constructiv. Atât arhitec tura cit și pic- 
tura urmăresc să transforme activitatea artistică, 
din reprezentativă în structurantă. În acest sens, 
folosirea betonului a dat naştere unor polemici în- 
delungate: trebuie să fie considerat ca un material 
în sine, avînd caracteristici proprii, sau ca un su- 
rogat economic al pietrei? Trebuie folosit numai 
în înlocuirea zidărie si acoperit cu un strat deco- 
rativ din alte materiale, sau trebuie să se studieze 
o nouà decoratiune conform naturii noului mate- 
rial? Dar care era natura acestui material cu care 
se lucra in stare fluida si devenea apoi mai dur 
decit piatra? Ar fi fost, intr-adevar, dificil sa se 
defineasca natura noului material, dar i se putea 
preciza tehnica ce se deosebea in mod radical de 
tehnica de construcție tradițională, deoarece nu 
consta în suprapunerea elementelor solide, ci în 
turnarea materiei lichide în forme (cofrajele din 
lemn). 

Atunci cînd se consideră, cum dealtfel este 
just, că betonul nu trebuie să servească numai la 
stratul de tencuială, fiind un adevărat material de 
construcţie căruia trebuie să-i corespundă o mor- 
fologie adecvată, problema devine o problemă sti- 
listica: forma arhitectoi uca se naște în negativ 
(cofrajele goale) și se prezintă apoi ca o formă 
compactă si continua, modelară. Este uşor de văzut 
cum aceasta se pretează la realizarea motivelor 
formale tipice pentru curentul Art Nouveau: des 
fásurári liniare şi pl: istice continue, ondulate, si- 
nuoase, îndrăzneţe, şi, pe lîngă aceasta, la lipirea 
ansamblului ornamental, la partea portantà, re- 
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zultînd din acelaşi proces de „fasonare“. Tăria și 
elasticitatea materiei solidificate, precum şi tehnica 
însăși a uzinării, schimba radical structura ima- 
gini arhitectonice. Nu mai întîlnim mase si vo- 
lume, ci suprafețe si piloni portanti subțiri, nici 
echilibrul de plinuri plastice si de goluri cu efect 
de perspectivă, ci preponderența netă a marilor 
goluri pe elemente de susținere subţiri si rezis- 
tente. Nu mai există nici o deosebire între părțile 
portante si cele de umplere, ci o modulare a for- 
mei în materia însăşi. La sfirșitul secolului, mai 
ales datorită lui F. HENNEBIQUE (1843—1921) 
este frecvent folosit betonul armat obţinut prin 
vergele de fier introduse în amestec. Astfel 
creşte forța portanta a conglomeratului, iar fle- 
xibilitatea liniară a fierului se combină cu mode- 
larea plastică a betonului. Evolutiile structuralis- 
mului arhitectonic al secolului al XX-lea se vor 
baza pe posibilitățile extraordinare de flexiune şi 
intindere ale betonului armat şi pe progresele teh- 
ic li respective. 

Construcţia în fier si ciment este, fără îndoială, 
cauza principală a procesului rapid de industriali- 
zare a arhitecturii, atît sub aspectul prefabricării 
tot mai extinse, cît si sub acela al unei metodo- 
logii de proiectare diferite şi al unei noi organi- 
zări a şantierului. Contribuţia noului sistem meto- 
dologic si tehnologic la procesul de transformare 
a arhitectu rii urbane a fost on orată, atit pentru 
producția edilitară in serie, cit şi pentru con- 
struirea marilor complexe industriale. 


GUSTAVE COURBET 
Domnisoarcle de pe malurile Senei (Vara) 


Poeticile romantice atribuiau cea mai mare impor- 
tantà semnificatiei dramatice Sau patetice a su- 
biectului. COURBET este convins că forța pic- 
turii constă în pictură şi nu în subiect. În 1854 
nu reprezentase într-un tablou faimos (Bună ziua 
Domnule ( or bet) nimic altceva decit întîlnirea 
cu doi prieteni, la ţară. În 1857 înfăţişează două 
fete de oraș care îşi fac siesta sub arborii de pe 
malul rîului. Ingres le-ar fi prezentat ca nimfe 
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e s ; ; 
e apelor sau padurilor, jar Delacroix ca eroine 


ale unor aventuri din alte Vremuri, ( ourbet nu 
idealizeaza nici fisurile şi nici peisajul. Fetele cu 
îmbrăcămintea lor frapanta, sint mai mult pia- 
cute decît frumoase: au hainele în dezordine, nu 
pozează, nu au nimic „spiritual“ | 

oale, somnoroase, Peisajul nu €‘ 
porţiune de mal, o pajiste cu cîțiva arbori. Tot 
ceea ce se considera a priori i 
frumosul, gratiosul, sentimentul naturii. Courbet 
vrea să vadă reali i 
moasă, nici urità. Dar pentru a realiza acest lucru, 
neavînd altă cale, renunţă la toate schemele, 
vudecăţile, convențiile. înclinațiile 
a atinge cu mina adevărul elimi 


d 


poeuc este respins: 


itatea asa cum este, nici fru- 
d 


gustului. Pe 


a minciuna, ilu- 


SMit sau este principiu moral, 


Dp ] ! 


Zia, Iantezia. Kei 


* ^ ° 1 . P d i 1 
mai înainte de a fi estetic. Nu este cult sau dra- 
goste, imitatie fidela, ci 
adevarului. 


SI 
3 


constatarea 


Deşi pare sa reprezinte realitatea aşa cum este, 
ea, tabloul are o construcție complexă și foarte 
nouă. Orizontul este înalt, aproape cà nu există 
cer, dincolo de geana ierboasă vedem luciul azu- 


riu al apei sub soare, iar 


fondul si să dea spaţiu si aer compozitiei, este su- 

focat de masa deasă a arborilor. Frunzele sînt in- 

dividualizate fiecare î 

pentru amănunt, ci pentru a reda atmosfera aeru- 

lui nemișcat. În loc sa infätiseze un peisaj cu fi- 

guri, Courbet redă atmosfera apăsătoare, toro- 
] 


dar nu din gustul 


pe: 


a între senzual si oprimant a umbrei d 


e: vara, 
viața pur fizică a personajelor si lucrurilor. Pe 


pajistea inflorita, cele doua femei, cu veşminte 


ES A d ` 
neglijente, sînt ca două flori enorme, cari 
prea înflorite. Sînt vazute de sus, cu corpurile 


^ s 
presind parcă iarba, frumoase (dacă au fost 
cîndva), de o frumuseţe animala. Si dupa cum for- 
l 1-1 ^ + : 
mele lor nu se modelează într-un spatiu Inconju- 


vesmintelor nu 


rator, tot astfel, culorile cărnii si 
apar pe un fond aerisit, ci pe ovorul alaturat de 
ji lipsește un 
centru, o axă coordonatoare a reprezentării. Pri- 


iarba verde al pajistii. În mod voit, 


virea se deplasează de la un punct la altul, cedind 


" .. 1 n à * 
CNCINALII notelor de culoare Irapanta 1mprastrate 


contextul foarte rieid al tabloului, caută ori 


mitul in acea mică dira de cer 


SL Se Dre 


ramura care se proiiicaza verde pe azurn, 1n- 


e : š 
coarcă sa ghicească formele sau asezarea figurilor 
i : à 
e abate în gramada confuza luminoasă sto- 
| a » (NEC gt 2 2 
lelor, se opreste asupra chipurilor si apoi trece la 


au nu are nici una. I 
V atribuie figurilor umar 


de cea a arborilor. ierbi 


privirii cu aceeaşi intens 
detaliată. Pictura este amplă, 
de pastă, scara cromatică este limitată la pui 
tonuri dominante (albe, roşii, verzi, brune). Uni 
tatea planului imaginii (pajiște-riu), ca si | unei 
arhitecturi compoziționale au două scopuri: să 
blocheze fuga privirii către orizont si să facă fi 
asa fel, încît toate notele cromatice, ficcare cu vi 
bratia sa proprie, sa se impu ld Si tan atentiel, 
Această simultaneitate a notelor cromatice, su 
prapunerea semnificaţiilor ale caro purtatoare 
int, nu au nimi cu unitatea senzaliei vi 
uale, pe care, cîțiva ani mai l Manet z 
obtuine cu Prinzul p bä, exist: u loat 
acestea, premisele necesare. Manet si 'sionistil 


vor càuta să fixeze autenticitatea 


tatea absolută a Sel 


1 
Zeaza ) Opera le ptura: facin b- 
caza O opera cde ruptura: lac a an 
"acue de toate conceptiile a priori ale realității, 


ea înfruntării directe si fără pre 


u tinind necesit 


udecata a dului cu toate contradicţiile sale. 

pune premisele etice fara de care studiul cognitis 

CX s M ° e gite e ei Au ide 

Al dul Vianet ȘI al IMPI esionistilor nu al li [OST DO 
ga ce Courbet depaseste in mod hotărît 


l 


soarele, este pe de 


malā unitară a artei clasice, iar pe de alta, conti 


nuitatea melodica, subordon 


nu rea Sa epre- 
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zinte natura, ci un loc oarecare; figurile sînt va- 
zute ca simple prezenţe fizice, fără pretenţia de a 


le interpreta sentima tele. Observăm plăcerea 
odihnei, dar si zăpușeala apăsătoare a amiezii, 
senzualitate s plictise eala, frumuseţe si vulgari- 


este com- 


tate, provocare si trindavie. Re 
plexă, uneori confuză și trebuie luată aşa cum 
este. Nu trebuie ca pictori ului să-i placă lucrurile 
pe care 
A 1 I 1 ^ . 

se  ndragot stească de tablou. Tabloul însuşi nu 
e die m realului, ci o frinturà din realitate. 
e nestec de culori ale lui Courbet sint dense 

a ; ; ale : 
ȘI apăsătoare, materia picturală nu este deloc di- 
imulată, este ca o argilă în care artistul plăsmu- 
d T 
leste acel lucru real care este tabloul. 


le pic icaza, nici Ca cel care le priveşte sa 


În politică, Courbet a fost un revoluționar sau, 
mai curînd, un revoltat: a refuzat Legiunea de 
Onoare, a fost un înfocat adept al Comunei 
(1871) şi, ca atare, întemnițat, i 
lvetia, spoliat de toate bunurile. Nu 
iunea sa politică, așa 


constrins să se re- 
lugieze în ] 
a transpus i 
um făcuse în 183 mult mai putin an 
sajat, Delacroix. Un 
de vedere ideologic nu ar fi un realism, deoarece 
nu ar reflecta realitatea asa cum este, ci asa cum 
am dori sa fie. Cu toate acestea, realismul lui 
Courbet răspunde necesităţii lua cunoştinţă 
de realitate cu sfişierile si contradicţiile ei, de a 
te identifica cu aceasta, de a trăi, adică putinţa 
de a parveni la acea noțiune a situaţiei obiective, 
fara de care ideologia nu este un avint ege 


lar, ci cur ată utopie. 


orientat din punct 


. 


EDOUARD MANET 

Prinzul pe iarbă 

Cu unsprezece ani mai înainte de faimoasa expo 
zitie a impresionisul( r, care a avut loc în ate- 
lierul fotografului dar, MANET expusese 
această pinza, res pini ^ Salonul oficial, la 
„Salon des refusés“. Publicul si critica au fost in- 
dignati din cauza ,absurditátu" subiectului (o fe- 
meie goală conversează într-o pădure cu doi domni 
imbracati) și din cauza redării picturale farà clar- 
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obscur si relief, cu zone de culoare inexpresivă. 
Nici în politică st nici în artă, Manet nu avea 
veleităţi revoluționare. Aparjinea unei familii din 
inalta burghezie, frecventa societatea elegantă, că 
latorea, era prieten cu literați si poeţi (Baude- 
laire, Mallarmé). Ca pictor s-a format în atelierul 
unui artist academic (Couture) şi studiind la Lou- 
re operele maeștrilor din trecut: ale venetienilo: 


din secolul al XVI-lea (în special Tigian), ale 
piane zilor din secolul al XVII-lea (Frans Hals), 
ale spaniolilor (Velázquez si Goya). Dintre con- 
Rr se îl interesa, desigur, Courbet (Prinzul 


— des pre care am vorbit mai înainte si Domni- 
soarele de e malurile Senei din ). Subiectul 
neverosimil al tabloului arată că nu accepta decît 
parţial și cu rezerve, programul realist al lui 
Courbet. Intenţia sa precisă, declarată este: „să 
apariţii propriei tale epoci“, „să pictezi ceea ce se 
vede“. Dar aceasta nu înseamna să faci portretul 
oamenilor, să  povestesti cronica propriei tale 
epoci: ţine de epocă (sa ne gindim la Baudelaire) 
neglijarea si disprequirea caracterului anecdotic sau 
narativ al operei de artă. Aparenta incongruentà 
a subiectului ajuta să se va 
ventionalitate narativă. 


ă dincolo de orice con- 


Nu este adevărat că Manet ar fi fost indife- 
rent față de subiect (căruia poeticile romantice îi 
acordau o mare importanţă) si că s-ar fi pre SEN 
numai de efectul coloristic strălucitor. A studiat 
timp îndelungat tema si compoziţia tabloului Prîn- 
zul. lema „conversaţiei între personaje nude şi 
îmbrăcate, într-un peisaj, apăruse într-un tablou 
venețian de la începutul secolului al XVI-lea (Con- 
| cimpenesc atribuit pe atunci lui Palma il 
Vecchio, iar astăzi lui Giorgione si lui Titian tî- 
nar). Compoziţia reia dintr-o gravură a lui Mare 
antonio Raimondi, un grup de divinităţi fluviale 
regăsite și-n | Ç ; T valael si nu 
este o referire intimplátoare, deoarece motivul do- 


certul 


minant în Prinzul este transparenţa apei în umbra 
răcoroasă a pădurii. Manet, deci, nu se preocupă 
de subiect ca acţiune sau episod (în sens romantic), 
ci elaborează un material compozițional şi tematic 
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preluat de istoria picturii. Dar omul „propriei 
sale epoci” transforma divinitaţile fluviale în pa- 
rizieni în vacanţă, iat concertul, în prinz in aer 
ibe i ceea ce se vede", Manet 
tra clasică in „transparența 
ae! ivește reluarea ade: árului, 
ci 'eprezentárii picturale. O 
im idea potrivit alis 
il mo deri a de enit sen- 
ib chiar 3 atunci cind 
int azute în racur lu, ele se prezintă ca zone de 


ietede, fara treceri de clarobscur, abia di 


at | nod l C te ab ita sau re 

a lum KE Cal atia toasa i aproape iu 

sa a lemen goale, brunurile, negrurile si al 

e Lumina nu « ză care 
'p e, accentuind pa proemine 

d în umbră ele reti a de 


a Ola ide 
colui al XVII-lea şi în cea engleza din secolul al 
, de 
culise arborescente, cu trei deschizături de ochean 
spre lumina 1 andulu, \pa, x 


XVIII-lea, el are o structură de perspectivă 


a si frunzisul for- 


mează tot atitea pinze transparente si paralele, 
care se sire nin. formind zone mai dese sau mai 
rare de penumbra verde-azurie. Frunzele verzi se 
glindesc în apa, iar albastrul apei aporă în 
aumosiera colorata de verdele arb In acest 
T nobil de vàluri de a culoiie intense ale fi- 
gurilor constituie structura  portantà a întregii 
COMPOZIȚII 

Este clar că daca lumina se identificà cu cu 
jarca l LL are, deci, Ü incide lla precisa, ca nu 
poate modela forma pri I Său întrepătrun 
leri de clar si obscur. Nee | un efect de vo- 
lum nu poate exista nici un efect corespunzàatot 


culorii, [1- 


guri și spaţiu, deci, un singur context: Manet nu 


ede figurile înă u, c cu mediul. În senzatia 


I uala I ! í Ista deosebiri între lucruri ! papu 
aşa cum exista intre CONKINUL ŞI ceea ce il co nune. 
Dacà artistul isi propune să redea senzaţia în 
stare pura, mai înainte de a fi elaborată si corec- 
tată de intelect, el face acest lucru deoarece con- 
sideră senzaţia ca fiind Ser inta autentică, iar 
n oţiunea intelectuală experienţă neautentică, vi- 
ciata de prejudecăţi Sau conveniente. S zana nu 
este, deci, un dat, ci o stare, a con științei, i lar con- 
Ştiinţa nu se realize azà în experienţa făcută şi me- 
ditată, ci în experiența care se face. Ea se iden- 
tifică, deci, cu existenţa însăși. 


Asa după cum nu există deosebire de pozitiv 
si negativ între lucruri si spaţiu, tor astfel nu 
există deosebire de pozitiv şi negativ între lumină 
si umbră: umbra nu este decît o pată de culoare 
care se Juxtapune altora, mai ii sau mai puţin 
Ven, Între toate petele de culoare există ra- 
porturi reciproce. Deşi Manet nu aplică încă, 
aşa cum au aplicat mai tirziu impresionistii, legea 
culorilor complementare (sau a „contrastelor si- 
multane“), întregul său spaţiu pictural, « este alcă- 
tuit din aceste raporturi. Exemplul tipic este na 
tura statică cu veșminte și fructe în prim plan: 
albastrul stofei și verdele frunzelor (tonuri reci) 
capătă valoare in contact cu galbenul pîinii si al 
pălă irlei de paie, cu rosul fructelor (tonuri calde); 
albul liniilor iegrul pan amio de catifea a pala- 


riei nu sînt A3 două extren > (pozitiv si negativ) 
ale unei gradatii cromatice, ci douà note sau tim- 
bruri de culoare, de aceeaşi intensitate si valoare. 
De asemenea, si în alegerea culorilor si în combi- 
narea lor trebuie să se acorde o mai mare atenţie 


redării picturale decît adevărului. Manet a învăţat 
acordurile în negru, cenușiu, galben, sau roz de 


la un englez din secolul al XVIII-lea, Reynolds, 


culorile negre s tasiielare de la un olan dez din se- 
colul al XVII-lea, Frans Hals, tusa am pla si con- 
structiva, forta pe de la Vel, iar 
transparenţa frunzelor, de la un alt englez, Gains- 
borough. 


rea angajat ca să retrălase l Istoria Di turii 
o il epocii sak Manet nu vrea sa faca parte 
din grupul impresionisülor, care, totuşi, îl con- 
iderau calauza lor ideală. A urmărit însă cu in 


se tot mai mult, mai ales în ultimul deceniu 
al vieţii sale, de dezvultarea acelei picturi en plein- 

. 1 ^ e 
l 


însuși cu Prinzul. 


care a uitiat-O e 


ALFRED SISLEY 

insula Ja Grande Jatte 

CLAUDE MONET 

Regata de la Argenteuil, Catedrala 


ei expoziţii (1874), din- 


in ani Care premerg y 


re « care vor fi numiţi impresionisti, Manet, 
Sisley si Renoir lucrau adesea împreună pe ma 
lurile Senei. la porțile Parisului. Scopul cercetă- 
rii lor era să redea senzația vizuală în instanta 


neitatea sa absoh Meroda era munca em 


air de la in a la sfîrşit. Tema studiului 


consta in transparentele apei și atmosterei. Se re- 
nuntia la procedeul obis nuit constind 1 tratarea 


in atelier, aplicindu-se 


chitelor facute dupa mode 
anumite reguli de compoziţie și lumină. Se alege 
motivul fluvial, deoarece acesta exclude stabilita- 
tea planurilor cu efect de perspectiva si sursă fixă 


de lumina, elemente care s» aflau la baza acelor 


z Ç ] 
reguli. Se adopta o teh 


CA rapidă 1n tusa, evitin 
du-se combi a cuiorio ( inza $1 ameste 


ale cercetării: Sisley ramine în urmă, deoarece, 


desi şi-a propus sa entarea fron- 


tală o obiectivitate riguroasă, nu s-a putut elibera 


îndeajuns de sentimentul naturu pentru a pune în 
A L1 , pA. Di 
mod hotărît problema senzatiei vizuale. 


În pictura sa, arborii desfrunziti formeaza o 
rtină transparentă care joacă rolul de plan in- 


termediar sau de legătură între suprafaţa apei si 
-ofunzimea atmosferei. În redarea casei, părțile 


unate si cele din umbra Sint oblinute prin toO- 
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uri Juxtapuse (ca i Ja Corot). dar in raportul 
nal ramine o relatie d larobscut Apa m pic 
lata cu trasaturi de penel dense s) minuţioase, în 


jiuinit al reflexului 


trei note acordate: aurul îm 
SANTE I 


wborilor, albastrul Si a!Dui rului LICI note 


Pic- 


C 


1 1 . . 
icordate ŞI, In pianul superior, Mai 
torul retine noțiunea comuna pentru care reflec- 


tarea unui lucru este mai puun sigură si hotarita 


decît lucrul. opunea comuna il impiedica, de 


as 'zimea spațiului II Su- 


| 
*Imenea, Sa rezoive pri 


sa . 
prafetele picturu: prin diatragma rara a arborilor 


poetice, ro- 


privirea străbate departari sugest 
tey Cauta O atura 
mai adevarata, mai subtil emotiva, Problema nu 

i subiectului 


mantice, Prin noua tehn Sis 


era natura (obiectul), ci activitatea 


care o percepe. 


intre el si obiect: nu numai conventiunile de ate 
lier (per pecti du 6tC.]. Tg numai IO) unile obis- 
nuite si sensul comun, ci si acel atit de dzcantat 
„sentiment al naturii“. El aduce în apa albastră 
lor, arborilor. velelor. Nu 
ul unui lucru este mai 
ia reflexului este, 


à A z 14 
are impot tanta daca 


puţin cert decît lucru 
ca percepue, tot atit de 
lucrului. Sisley și-a dat silinça să identifice spe 


A AES rele | S 
cule de arbori, iar la case să st 


Ca St perceppa 


iDiieasca poziția pe- 


șului. Monet a fixat tele cu- 
lorii fara a se întreba cărui tip de obiect îi cores- 
i l r si din reflexele 

i lan: 
spaţiul este profund, retina nu. Pictura nu tre- 
; : hn 


pund. Cu albul insistent 


lor a rezolv it profunzir 


e alla inaintea oci 


Zei 
a: 
fo 


rec M. Cl 


LI 
e priveşte. El nu 


ceea ce se alla pe celui ca 


lace deosebire nici Macar intre lucruri ȘI ambianța 


de spatiu Si lumina in care se aflà: cu orile nu sint 


iluminate, deci factorii luminosi sînt elementele 
e ale tabloului. 


a ajuns la senzatie, s-a 


$m ea 1 EN 
ca un arhitect care duce stirsit, 


cu o deosebita abilitate. o structură tradiţională, 
| Ol. I asind 


reusind să o facă sa realizeze 


la o parte sentimentul şi sensibilitatea, Monet a 
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creat O structură mai puternică si mai elastică, 
complet noua Saltul - Lu ceste ui ul ( iitativ, care 
nu este diferit de cel al constructorilor, ce folo- 
sind fierul in loc de piatră, definesc un spaţiu 
complet diferit din punct de vedere structural. 
Pe acest drum Sisley nu putea merge prea departe. 
A urmărit, într-adevăr, să facă tot mai sensibilă 
imaginea peisajului rot nantic al lui Corot, Dau- 
bigny şi Constable (el însuși era de origine en- 
gleză), modernizind-o cu rămășițele descoperirilor 
impresioniste, Monet, în schimb, atunci cînd mult 
mai tîrziu (1894) pictează catedrala din Rouen, a 
făcut un drum lung, dar într-o direcţie atît de 
neașteptată, încit se poate spune cà la acea dată 
Sisley era mai impresionist decît el. Cu toate 
acestea, nu este citus! de putin adevărat cà, dîn- 
du-si seama de imita fizica sau optică a cercetării 
impre sioniste, Monet ar fi abandonat-o pentru a 
se întoarce la valorile spiritului, la poezie. Știa să 
judece: a descoperit senzaţia vizuală autentică, în 
stare pură. Dar după aceea? Evident, scopul nu 
putea fi acela de a furniza material de studiu 
psihologiei experimentale. A presupune că auten- 
ticitatea senzatiei vizuale trebuie sa fie elaborată 
si sub jurisdicţia intelectului rectificînd, aşadar, 
impresia imediată prin sensul comun şi noţiunile 
curente, ar fi însemnat distrugerea descoperirii și 
reîntoarcerea la acea routine a picturii academice. 
Ceea ce nu putea face știința şi nici simyul comun 

ci numai pictura nouă, era de a clarifica ce tip de 
activitate se putea construi cu acea experienţă 
nouă, fară a o distruge, care adică, ar putea fi 
drumul şi desf fasurarea sa în viaţa interioară, a 
unei interioritáji, ce, în plus, încerca să se exprime 
prin acţiunea pictorului, același care a condus la 
acea, experiență mai inainte şi acum trebuia să o 
ducă mai departe, identificind raţiunea datorită 
căreia era o experienţă necesară, vitală. Desigui 

în acei douăzeci de ani, Monet nu s-a mişcat n 


neoimpresionismul 
ific" şi spiritualismul simbolist, ştia foarte 
e dificilă era angajat Cezanne 


gol: urmărise controversa dintre 
»Stiinti 


pni 
bine în 


1 Ce cercetar 


in izolarea sa egen? se afla printre cei ce 
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frecventau „martea“ literară a lui Mallarmé. Sint 
[actori care au acţionat, lar indoiala, asupra 
rientării muncii sale, dar cercetarea lui era inca, 
i trebuia să mai rămînă un timp, o cercetare 
»vansataà şi perfect coerenta cu premisele impre: si 

ismului „istoric“. O demonstreaza importanţa pe 


care ea a avut-o penuu artiştii h xtarit moderni, 


cum era Vuillard si Bonnard. Se poate admite 
deci, cà în acest tablou catedrala apare p etizată 
au sublimata, luată ca simbolul unui oraş antic 
iu, chiar al tuturor catedralelor, al Bisericii. Se 
poale observa « edi la re | li d l 
uta vecina, semnificind astfel protecua divina 
supra comunităţii citadine. „Motivul“ este ul 
ionument bii cunoscut 5 p1ctol ul Si-a propus 
sa-l nerecunoscut,  culundindu-] intr-o 

eme umedă si rece, crepuscularà şi prezentin 
du-ne o singură parte a fațadei. Marele ecran 
oblic e de scobituri si | oemi lente; Ce 
pui sfera vaporoasă, vi în 
care este 1m upina lumină rece care pa- 


trul de prin le 1 `trirnisa de piatră 


se rastringe re 
refracu ri 
erilor ini- 
pe malurile DE va 
apat, un studiu, care, in ultima in- 
separe imaginea, ca fapt in- 
itatea si obiectivitatea lucrului. 
o lasă nu se vede bine ci doar 
a lucrul este întotdeauna ui 


iginea tinde să crească, să ocupe 
li conştiinţei noastre, sa o depășească, 


dincolo de 
n cîmpul nostru vizual: 
izual nu coincide cu cimpul co nsuintel. 


tada se pre lu ngc 


I pot 
abloului, 


în jurul diafragmei gaurite a ace la 
al iaza Y se sudeaz a Multe alte imagini, 
t ie vi din minte au (1$n6S: Gu in 
l | | | ^ I 
tolul de dunele, d exemplu, 1 dà sensul înal- 
um ameţitoare a turnului. 
In fine, impresia vizuală nu a ramas lipità. de 


retină: fiind deja, chiar de la început, ur fapt al 


imaginaţiei, a urmat drumul său în dimensiunea 
psihica a imaginarului pina la transformarea sa în 
viziune. Nu s-a dovedit oare de către psihologia 
experimentală că imaginile care se formează E 
minte, independent de lucruri, sint „percepţi 
exact ca și imaginile determinate de percepția lu- 
crurilor? Tinàr, Monet elaborase si practicase o 
tehnică rapidă pentru a prinde în flagranta sa o 
imagin e perceptivă, care nu putea dura decit puţine 
momente. Mai tîrziu, elaborează tehnica ce în- 
parer si vizualizează durata impresiei, pre- 
zenja acesteia în timpii lungi ai existenţei psihic 

ȘI nu numai în spaţiul plat, superficial al Ge - 
ului perceptiv. Pentru a-l explica pe Bonnard, 
ich sa recurgem la gindirea bergsoniană a ace- 
lui continuum spayio- tempor il. Merită să vedem 
în ce măsură, experienţa picturii lui Monet a con- 
tribuit, dacă nu Sais, a formarea gîndirii 
lui Bergson, preocupat întotdeauna de ceea. ce. Se 
va întîmpla în domeniul artei si poeziei. 


AUGUSTE RENOIR 
Moulin de la Galetie 


naștere odată cu asocierea din- 
tre Monet şi Reno ir, care între 1869 şi 1874 lu- 
crau adesea împreună pe malaal Senei, en plein 
air, decisi så termine Cu toate regulile de atelier 
(perspectivă, compoziri e, clarobsc ur) şi să găsească 
o pictură care să redea „impresia“ vizuală în in- 
stantaneitatea şi flagrança sa. Cu toate acestea, 
RENOIR va fi primul care dezertează de la ex- 
pozif pile grupului din 1878, respinge orice program 
$1 îşi caută succesul 


Impresionismul i 


în cadrul acelor Salons ofi- 
ciale: „consider că trebuie să fac cea mai bună 
pictură posibilă, tot așa cum pentru Verlaine si 
Mallarmé poezia nu constă în adîncimea gîndu- 
rilor, ci în contextul ritmic al sunetelor. Pictorul 
mie: cu culorile, tot așa cum poetul lucrează 
cu cuvintele. Natura este un pretext, poate un 
pi Scopul este tabloul: o țesătură deasă, ani- 
nată, Lot vibrantă de note cromatice pe o su- 
ne Renoir pictează atent, cu mici trăsături 
de penel, fiecare din acestea punînd pe pînză o 
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notă cromatică, cea mai pură posibilă, cea mai 
potrivită în timbrul care o izolează si în tonul 
care o leaga de celelalte. Lumina tabloului nu este 
lumina naturala. Ea se împrăștie si se raspindeste 
de la miriade de note colorate. 

Spatiul tabloului nu mai este proie cua efectu- 
lui de puse a sp apulur a ci are întinde rea 
şi adii ICcinmea lelimita ite de g mele cl: 
citoare afe silent e Figari. nu sînt decît aspecte 
generate de acel spaţiu şi de acea lumină. Nu 


conținutul generează forma, ci forma, în deplină- 


tatea sa, evoca un conținut. La maturitate, Re 
noir va crea, chiar un nou clasicism: nimfele sale 
înfloritoare vor fi figura mitologică a acelui spa- 
tuu realizat numai din sonoritate si PAR, cro- 
matice. Idealul nu mai este natura frumo: i 
>ictura frumoasă. Dar ideea de „frumos“, căreia 


si strălu 


Degas îi este ostil si Care altora le este indif erenta, 
rămîne si pentru cà, m: ai ales după cal: ltoria sa în 
Ilis. in 1881, Renoir se întoarce în mod idea 


.. . `< 1 
a mari maestri at „frumosului“, la Ingre: 
încetul cu încetul, la Rafael si la pictura pompe- 


ona, Dàtrin, va face cîteva sculpturi — figuri de 
femei, mari, mitice, care par să dea formă în ple- 
nitudinea plastică a corpurilor lor, întregului spa- 


iu, întregii lumini a lumii. 

Poziţia lui Renoir, care poate apărea indepen 
dentă și de neangajare faţă de acţiunea reformistă 
a ae pi are ratiunile sale istorice: coin 
cide cu aceea a poeţilor contemporani lui (si cu a 
unui muzician, Debussy), dar în ciuda declaraţiilor 
de abtinere, este ȘI aceasta o poziţie reformistă ȘI 
polemică. A face pictură pură însemna concen- 
trarea cercetării asupra unei tehnici al cărei scop 
era acela de a produce un obiect tabloul 
considerat desävirsit si absolut prin el însuşi, lip 
sit de scopuri utilitare exemplare. Artistul este ar- 
uzanul care îl fabrică (Renoir a avut o formaţie 
meşteşugărească, iar ca pictor de portelanuri a 
manifestat întotdeauna interes pentru decoräri). 
i pentru că tabloul este obiectul ideal, și tehnica 
prin care este produs va fi o tehnică ideală. Era 
ceea ce susțineau pe plan teoretic si cu puternice 
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d, în felul acesta, să combată de 
pierderea respectului faţă de 


TIVOr, ceramist | teoreticiar 


S tinea 
MOND 


fiind print 


primul care a studiat si 


răspîndit arta japoneză ca artă cai 


1 . 
deosebire MIE: 4COI 


u tacea 


sinteza dintre semn si culoare comunica, nu ein 
durile sau emoţiile artistului, ci propria si extraor- 


dinara ei perfectie de „stil“. Tehnica drept stil, 


rin stilul artei a acelei tehnici 

are industria o discredita si 

t : | und a 

rel 

in ȘI Ces! 

eu la dieval 

initate pic- 

pagina aproape 

elici menea 

sa atras nici de s lismul 

stilor ici Măcar pe acest teren 

IVenoir admite cà pictura ar avea scopuri 
ecund: nereal tu ciale, pictura 
e pute l rea tea concreta 
a propriel torja picturii nu era, 
p ntru | IStOrIa exp im | prin l ura 
În maeştrii trecutului, pe care îi „citea“ cu o 


deosebită grijă, căuta de fiecare dată în [ata seva 
u^ keen : AES : ° 

letului doar soluțiile găsite la micile si esenţiale 

probleme ale meseriei 


de acord două tonuri 


. . JP t’ po o 
Zicieni Nu-l mai interesa arhitectura poemuiu sau 


M ) 1 
operei, ci fraza poeticá sau izi Pentru el 
+ : I : í 
nu avea ! o importanţă faptul că soluția fe 
ricită se găsea la Ingres sau Delacroix, la Watteau, 


l'iepolo, Rafael au Veronc e. Istoria sa nu era 
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construcție logică, ci un ansamblu de însemnări 
din lecturile făcute — dacă se poate spune 


cu penelul în mîn 


pentru perfectionarea creaţiei 
Mai mult decit o istorie, pictura este deci, 


etca, Hl se sul specific pe care acest termen 


I 11 
bindeste la Mallarmé, a cărui poezie este îm 
sau explicația, singura posibilă, a poeticii 


eranta la 
xoblemà, aversiunea pe care o avea Renoir faţă 


sale. Se explică, astfel, si nu ca o into 


de orice formula teoretica straina de concretizarea 


acțiunii picturale, și, în 


asit timp, atenţia cu 


urmareste pictura altora, culegind suges- 


numai de la marii maestri ai unui trecut 
l 


mai îndepărtat sau mai apropiat, ci si de la 
Manet, M 


Seurat sau Cézanne, pe care l-a 
pretuit in | 


1 d 1 ° ] ? > 
deauna la justa lui valoare. Tocmai 
modul său de a pune întreaga existență a trecu 


tului în prezentul absolut al operei care se creează 
il impiedica pe Renoir sa se piardă în nostalgii 
absurde, în evocări neactuale: apărarea riguroasă, 
foarte mā a picturii nu comemora grandoarea 


ei pierdută, ci îi afirma actualitatea. 


EDGAR DEGAS 

Băutorii de absint 
Admirator, i de när, discipo! indirect al lui 
Ingres, DEGAS a făcut parte din grupul de avan 
gardă al impresionistilor, desi studiu! i sa 
e abată de la al lor si să-l conducă, mai tirziu, 
la ideea de a căuta în sculptură mijlocul cel mai 
potrivit pentru a realiza sinteza, la care aspira, 
intre mișcare și spaţiu. Se spune că a fost mai 


A 


E Sa , : 
decît colorist. Cînd a fost, nu din 


a ^st un antumpresionist intre im 


ka 1 1 
ambiguu care 


1, St mai rau, un spirit 
fri 


avint progresist si o 


toare. Impresionismului lui au 


obiectie 


fapt mintală, mai înainte de a fi vizual; nu poate 
un nou mod de a vedea fără un nou mod 


Lrustul nu este un aparat receptor, un ecran 


imobil pe care se proiectează imaginea nemiscatà 
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126, 
127. 


a creaţiei: este o ființa capabilă să capteze reali- 
tatea, să-și apropie spaţiul. Acesta nu are însă o 
structură data si constantă, nu se poate reduce la 
perspectiva geometrică, euclidiană: are întinderea, 
adîncimea, ritmul dinamic al acțiunii umane, si 
cum nu există acțiune fără spaţiu, tot astfel, fără 
acțiur 1e umană nu exista spaţiu, ci doar întindere 
inertă st amorfă. Nu este numai o problemă de 
ochi, așa după cum gîndea Monet: este izbucni- 
rea inteligenţei care vrea să vadă şi să ia, este 
si gestul mâinii, al întregii ființe fizice si psihice. 
Desenul lui Degas este un gest rapid, care 
apucă, un gest hotărit care înșfacă ceva 
din real. Este altceva decît contemplare: ceea 
ce se cheamă senzaţie vizuală este produsul 
unui mecanism agil de prindere care are struc- 
tura sa. Ceea ce numim spaţiu real, sîntem noi 
înşine în realitate. Spaţiul nu este static, ci dina- 
mic. Și deoarece existența este un tot, nu exista o 
separație între subiectul care vede şi obiectul 
vazut, 

Întotdeauna în opera sa, spaţiul de dincolo de 
tablou, spat Qul vieţii, se continua în tablou, se in- 
filtrează şi accelerează cursa liniilor la orizont. 
Nici gestul care face spaţiul nu mai poate fi 
gestul deliberat, conștient, istoric, adică acela care 
forma spaţiul privilegiat cu efect de perspectivă 
al eni clasice, sau „istorice“, şi care putea fi 
doa: contemplat ca fiind exemplar. În pictura lui 
Degas apar frecvent două teme: balerine de opera 
si femei spalindu-se sau pieptánindu-se. Ín primul 
caz sîntem în prezenţa unor corpuri plăsmuite din 
exercițiul unei mișcări ritmice, esenţiale, în cel 
de al doilea, a unor corpuri ce execută mișcări 
obişnuite, cu care plamadesc spaţiul în care se 
mişcă, precum peştii în apă. Corpul uman nu este 
o entitate abstractă, mereu aceeaşi: acţiunile sale 
au cauze fizice şi psihice, despre care el nu are 
întotdeauna, ci doar uneori, cunoştinţă. 

Spaţiul lui Degas, deși este un spaţiu absolut 
concret, esenţial, nu este „natural“ (nu-i plăcea să 
picteze peisaje), ci psihologic și social: de aici de- 
rivă interesul lui foarte viu pentru lumea prezentă 
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non-istorică. Degas pune la punct o tehnică ce nu 
mai e? de predare, ci de luare: culorile sale sînt 
aride, fără formă ȘI strălucitoare, deoarece în di- 
namismul imaginii nimic nu trebuie să se fixeze 
si să dureze. Motiv pentru care el foloseşte adesea 
pastelul, cu care poate traduce imediat în culoare 
gestul rapid al semnului. Se foloseşte fără preju- 
decata de fotografie, c care relevà aspecte sau mo- 
mente de adevăr ce scapă ochiului. Ca şi fotografia, 
pictura trebuie să vadā și să facă vizibile lucruri 
pe care ochiul nu le vede şi, mai ales, să redea 
o imagine instantanee în care ochiul si mintea să 
nu poată încă să separe lucrul ce se mișcă de 
spaţiul în care se mişcă, Fotografia reda însă un 
moment, în timp ce pictura redă o sinteză a mis- 
cării. De aceea pictura nu poate fi înlocuită de 
fotografie. Degas a SE printre primii, stam- 
pele japoneze, nu din gust pentru exotism, ci a- 
tras de noutatea acelui sistem de figuratie, care, 
eliminind corporalitatea volumului si culorii, to- 
pea în același gest—semn mișcarea corpurilor ȘI 
spaţiului. La maturitate a sculptat. El va sinte- 
uza în sigla mişcării un nucleu plastic, un punct 
de intensitate maximă a dinamismului spaţiului. 
Și de la el, mai mult decît de la alţi sculptori de 
profesie obsedați mereu de monumental, derivă 
sculptura modernă. 

Deși studiul său trece dincolo de senzaţia vi- 
zuală şi relevă momente psihologice, sau situaţii 
umane pe care ochiul nu le înregistrează fără vo- 
inia cognitivă a gîndirii, Degas nu a cedat nici- 
odată simpatiei sau aversiunn impulsurilor senti- 
mentului. El este şi rămîne impresionist: nu-l in- 
teresează ceea ce este dincolo, ci ceea ce este înăun- 
trul senzatiei, structura sa internă. Marea sa des- 
coperire este tocmai aceea că senzaţia vizuală nu 
este un lenomen de suprafaţă, ci o structură ade- 
varata şi proprie a gîndirii. Băutorii de absint a- 
parține momentului culminant al impresionismului, 
doi ani după prima expoziţie din atelierul foto- 
grafului Nadar. Deși este un tablou impresionist 
chiar și în intenţie, el se situează, totuşi, foarte 
departe de motivele sărbătorești si de gamele cro- 
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matice frapante ale impresionistilor. Degas sacrifi 
ca tendinței grup ului, cultul său pentru In: 
tru nimic în lume nu a i luat ca model doua 
eem umane atit de comune şi mediocre: un bo 
bémien si o mică prostituată inc E obito C ità de alco- 
ol. Nici măcar Courbet, Manet si Renoir nu ar fi 
facut-o; nici Baudelaire nu ar fi aprobat acest 
lucru. Dar Degas nu o face pentru polemică soc sală. 


El nu judecă, nu condamnă, nu se în duioseaza, nu 
ironizează. Îi este suficient să descopere, in mi d 
Obiectiv, solidaritatea dintre acel Deu: ȘI acel 
nediu. Descoperirea cazului uman, BER A vedere 
capacitatea de reprezentare a aparatului său pic 
tural, este aproape involuntară (dar Degas a plătit 
in À in acest exces de luciditate cu singurătatea 
Si at atea). 


lată cum funcţionează aparatul său de captare 
si iată structura fotogramei. O mare parte a ta- 


bloului este ocupată de perspectiva oblică, cu o 


deviatie bruscă a meselor de marmură de la 
ascuţit. În tablou se intră de-a lungul acestei cala 
uze impuse, Ca si cind noi i1in$1ne am H in acea 


cafenea, la una din mese. Deviatia intirzie întil- 
nirea noastra cu cele doua personaje. Atentia ne 
este atrasă mai întîi de sticla oală de pe tavă, 
apoi de cele doua pahare Cu bautu ri, aproape ca 


printr-o asociaţie spontană de idei. in primul paha: 
se află o băutură galbenă care stabileşte un rapori 
cu panglicile galbene de pe corsetul femeii; în cel 
de al doilea, un lichid rosu-brun, în raport cu 
îmbrăcămintea, barba, coloritul barbatului. Astfel 
se ajunge la centrul temei, dar tema nu este cen- 


trul tabloului. Cei doi nu se mişca, sint absenti, 
lipsiţi de expresie şi de gest dar prizonieri în spa- 
uul mic dintre masuya si spătarul băncii, alunecă 
într-o perspectivă pe c: 


I 1 05^ 5 
ererola ` xlii 
peretele de oglinzl, 


spate, o face și mai ira Si fugara. Aceasta 


noua perspectiva reiicic 


mai inainte de palog 
izbesc unele amănunte dizgrajioase, aproape gro 
teşti; luxul fals, întrutotul profesional, al ciucu- 


bi de la pantofi, al garniturilor de 


rilor a 
š + 
ale corsetului, al pălăriei uzate; la barbar, vulga- 
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ritatea corpolenta si Sanguina, ingimfarea stupida. 
[ste o umanitate epuizată j| irosită, oprita In 
umpul gol si în spaţiul st agnant, rece Ca marmura 
meselor prost spalate, o umanitate uzatš si decolo- 
rata ca şi catifeaua canapelelor, tulbure ca gi o- 
glinzile întunecate. În pofida analizei reci, sen- 
zaţia vizuală se află acolo, intactă. Nu a fost 
aprofundată, interpretată sau elaborată: semnifica- 
ţia umană este implicată în datul vizual. Impresia 
vizuală nu înseamnă, deci, a ne limita la a vedea, 
renuntind la a înțelege, este un nou mod de a 
înțelege Sie neintelese la ince put. Ín acest fel, 
Degas desface legătura dintre senzaţia vizuală im- 
presionistă și emoția romantică. Tocmai el, adept 
convins al lui Ingres, scapă de complexul de infe- 
rioritate pe care însuși Re enoir, nsus Cézanne il 
au faţă de luciditatea perfectà a lui Ingres. pm 
Degas, atît de sensibil la realitatea epocii sale, cla- 
sicul nu mai este nici frumuseţe si nici rațiune: 
este pur şi simplu refuzul sentimentului în nume- 
le unei obiectivititi superioare. 


PAUL CEZANNE 

Măgarul si hoţii. 

Casa spinzuratului de la Auvers. 
Jucátorii de cárti. 

Muntele Sainte Victoire. 


Biografia fárá evenimente a lui CÉZANNE ne 
ajută să înţelegem pictura sa, care încheie parabola 
impresionismului si formează trunchiul din care se 
nasc marile curente din prima jumătate a secolu- 
lui al XX-lea. Cezanne a renunţat să aibă o viaţă, 
pentru a-și crea opera, sau mai curînd, a făcut din 
operă viaja sa Destul de bogat pentru a trăi din 
ceea ce avii, s-a izolat În casa sa din Provence. 
Curînd renunţă si la sederile sale intermitente la 
Paris și nu va menţine decît rare contacte cu 
prietenii pe care îi stimează mai mult — Monet, 
Pissarro, Renoir. Nici măcar acestora nu le per- 
mitea, totuși, să se amestece în munca sa. Lucra 
neobosit, cu metodă, conştient de marea importanţă 
a ceea ce făcea, desi nu era întotdeauna satisfăcut. 
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Daca uneori i se intimpla sa doreasca succesul 


A h Ë dx 
i se refuza nu facea nimic pentru a-l obune 


Nu aspira sa creeze opere monumentale capodo- 


pere. Éi ra compensat pentru oboseala cotidiană de 
descoperirea micilor adevăruri, care demonstrau jus- 
tetea cercetării sale. | concepea pictura ca pe 


O cercetare pură, dezinteresata, similara acelei a 
savantului sau filosofu ră i, chiar dacă deosebeau 
căutarea unui adevăr, 


în ceea ce privește metoda: 
decît cu ajutorul unei 


care nu putea fi gasit altf el 
meditații active in faţa adevărului, care pentru el 
abia spre sfirsitul vieţii lui lumea 


yalabila a picturii 


era pictura. De- 
şi-a dat seama de măreţia ine; 


sale. 
S-a format farà meșteri, căutînd să surprindă 
desenînd si pictind nucleul expresi 
tura proh unda a operelor pictorilor din ü 
special italieni (Tinte retto, Caravaggio), 
(El Greco, Ribera, Z urbaran) i moderni (Delacroix 
Courbet, Daumier), a acestuia din urma, poate, 


pentru conţinutul 
ci pentru modul 
materia 
la Paris, 


mai mult decît pe a celorlalți, 


al operelor 


social si ] 1 

de a construi imaginea, modelind-o dur in 
jxcturalà. Cu ocazia diferitelor sale sederi 
incepind din anul 1861, a frecventat pictorii care 
au numit apoi impresionişu. A expus cu aceştia 


la prima expoziţie din 1874 şi la a treia din 1877. 
aceasta perioadă nu prezinta însă un 


pet tru programul lor renovator. 


5 


Operele din 
Interes deosebit 
Probabil si datorita mi 


lui Zola, prietenul 


său din copilărie si școală, rămîne cu incapatinare 


egat de un romantism acum ° însă foarte 
pictura 
(mai ales din Delacroix) şi le trata cu 
un avint aproape furios, acumulind cu spatula 
straturi groase de culori închise it de con- 
trastante. Desigur, nu accepta pictura pur vizuală 


acut. Isi alegea temele din liter ratura si 
romantica 


şi deosel 


: š 
El voia sa fie u 


literatură ca 


à prietenilor sai impresioniști, 
poet, un literat. Dar voia sa faca 
pictor, si nu traducind tema în figuri, ci mai cu- 
rînd construind imaginea cu materialele grele ale 
Pentru aceasta reia şi exagereaza proce- 


picturii. 
rehefat al lui Courbet, 


deul amestecului de culori 
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pel 10 da de CI eatie 


marile contururi 


ompoziua agitată din ultima 
(dui Delacroix, 


a: 4 luminile 
e lui Daumier. Manet, maestrul venerat 
al mpresionistilor, strimba din nas, nu-i place 
pi ictura murdară“. Totuși, aceasta fază de impu- 
ritate generoasă, in care Cezanne descarcă întregul 
său bagaj romantic, precum si opoziția sa iniţială 
| importantă. 


| impres 1onistlor, este 
simţea că 


la programu 
Desigur, tînărul şi retrasul provincial 
SCC fericită şi cucerirea libertayii de a privi 
lumea fără prejude cái trebuia sa fie cu totul alt- 
ceva decît o revoltă împotriva gestului academic. 
Poate i-a fost de folos. în cei doi ani pe care i-a 
petrecut a Auvers-sur-Oise, inătatea 
ctor curajos si meditativ, receptiv la cercetarea 
EE și lipsit de e era 
aproape dintr-o data, ( ezanne a în- 
(eles cà din impresionism putea si 
nască un clasicism nou, care să nu se 
pe imitarea scolastică a 


pi xis di 


acelui 


capricii, car Pissarro. 


este Ca, 


trebuia sa se 
mai bazeze 


ree è 
inticHor, clasicism decis 
sa creeze o imagine noua, concreta a lumii, 
mai trebuia căutată i 


ratoare, ci in constiinta. 


imagi ic 


realitatea incon ju- 


hgurată, nici o 
tehnică în măsură să redea pe viu senzaţia 
ci un mod de neînlocuit i cerc ; 

: Re a š 
prolunde ale Iuntei, o cercetare ontologică, un fel 
de hlosofie. Nu ne putem gindi la realitate, decit 


in masura in Care ea este receptionatà de o con- 


>: * 
| ictura nu era o lite: atura 


vizualā, 


structurilor 


decît în 
masura în care este încărcată de realitate. Nu se 
)Date concepe o structura, o ordi ic 

realităţii şi a transformarii aceste care să nu 
lie structura sau ordinea conştiinţei în constituirea 
ȘI formarea sa. Pentru aceasta, Cezanne NU se va 
mai putea lipsi de bessie vizuală (ceea ce el 
numea „ma petite sensation"), nu va mai pune 
nici O tusa pe pinza decit în prezența adevărului. 
Nu isi va mai propune să abstragă, ci totdeauna 
doar sa 


ştunja, nu ne putem gindi la conştiinţă 


nstructivă 


ern 
l 
„realizeze“. Întregul siu efort este îndrep- 
senzaţia în cursul unui pro- 
structurală, care, fără în- 


tat spre a păstra vie 
ces analitic de cercetare 
doială, este un proces al 


gîndirii. În cursul acestui 
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110 
70 


19,82, 


83, 
114, 


proces senzaţia, nu numai că se păstrează, dar se 
ȘI precizca; a, SE organizează, releva întreaga coc 
renjà si complexitate a structurii sale. Operatia 
picturală nu reproduce, ci produce senzația: nu 
ca lucru dat pentru o ulterioară meditaţie, ci ca 
un gînd, o conștiință în acţiune. Ideea după care 
cunoașterea realității nu este contemplare, ci se 
naşte din dorința de a lua si de a-ţi însuși, era ti 
pică pentru estetică şi arta romantică. De aici e 
va trece la Courbet — al cărui realism este act de 
posesie — și la impresionisti, fiecare dintre ei 
avînd un mod propriu de a primi, a capta, si a 
acapara relitatea. Numai Cezanne depășește ceea 
ce este  abitrar, ceea ce nu poate fi justificat 
Gi punct de vedere etic, si se găsește în dorinţa 
de a lua, de a-și însuși. E] restabilește un echilibru 
absolut, o identitate hotărîtă între realitatea inte- 
rioară şi cea exterioară, între eu si lume, între 
creaţia conştiinţei şi creația realității 
Dacă aceasta este filosofie, nu este o filosofie 
care procedează prin silogisme, ci una care se 
plămădeşte cu experiența vie si actuală pe care 
conștiința o face din realitate. Modul de a contopi 
şi identifica experiența (senzaţia) și gindir ea este 
pictura — singurul mod care nu numai cá permite 
sa se urmărească transformarea, dar care a trans- 
formà concret impresia fugari, aproape insesiza- 
bilă a simţurilor, in gîndire concretă, trăită ca- 
pabilă să realizeze conştiinţa în totalitatea sa. El 
era conştient că pictind face o filosofie care nu 
se putea face altfel. Într-o scrisoare din 1889 Ze 
justifică izolarea astfel: „am hotürit să lucrez în 
linişte, pînă în ziua cînd voi fi capabil să susțin 
teoretic încercările mele“. Deci, teoria trebuia să 
vină după aceea, să se deducă din operă. Dacă, 
avem în vedere faptul că filosofia modernă nu 
este şi nu vrea să fie altceva decît o meditaţie 
asupra experienţei în îndeplinirea sa, sau de-a 
dreptul îndeplinirea sa în lumina conştiinţei, ob- 
servăm că pictura lui Cezanne (a recunoscut-o şi 
un filosof, Merleau-Ponty) a contribuit la de 


nirea dimensiunii etice și ontologice a gîndirii mo- 
derne. 
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Astfel se explică cum Cézanne a depăşit ceea 
ce parea sa fie caracterul tipic francez al impre- 
ionismului, adică o recuperare, dincolo de rajo- 
nalismul neoclasic, a unor calități de s spontaneit ate 
si indeminare în combin area culorilor, proprii pic- 
turii franceze din secolul al XV II- lea. Aruncînd 
o punte între psihologismul francez si idealismul ger- 
man, el a pus bazele unei noi culturi figurative euro- 
pene. Aceasta, fireşte, nu înseamnă că trebuie să 
vedem în Cézanne artistul care a depasit și a ta- 


gaduit presupusa pn Hie a unei arte ba 


Zate Integral pe 
uei vizuale 


lah lista. ȘI inconsistenta senza 
I Adevărul este tocmai contrar: adu- 
cînd senzatia vizuală la nivelul conştiinţei, Cé- 
zanne a lărgit enorm orizontul primei perioade 
de cercetare impresionistă şi a realizat ceea ce pu- 
tem numi un impresionism integral, 


f 


uratului este, după faza iniţială 
baroco-romantică, una din primele opere impre- 
sioniste ale lui Cézanne. Este suficient să o com- 
param cu Regata lui Monet, operă din același an, 
pentru a constata cum, după prima rezistenţă, 
Cezanne a trecut deja în mod hotărît în a 


Casa spinz 


I avan- 
garda. În tabloul lui Monet totul este extins, usor, 
strălucitor, transparent. In tabloul lui Cézanne, 


co mpozija este inghesuità, masele apasatoare, cu 
loarea opaca. Aceasta nu pentru a obţine o mai 
mare acuratețe descriptis à: senzația rămîne sen- 
zație, nu se precizează în noţiune. Dar ceea ce 
acolo se prezintă ca suprafaţă, aici se prezintă ca 
nasă. Cimpia îndepărtată se intercalează forțat 
ntre casă şi colnic, ne si cerul nu apare în de- 
partare, ci se lipeşte de crestele colinelor. Există 
o profunzime evidentă în cărările care pătrund 1 

adincurile întunecate ce topesc masele. Adîncimea 
nu se îndepărtează însă, si nimic nu se estompează 
sau se imprastie; totul se apropie si devine den 


I 
I 


Izbeste desimea crustei culorii. aridă si fi chegata 
ca o sea le amestecată cu culoarea, lumina 
devine materie. nu are transparență si nici stră 
lucire, ci numai o vibraţie apasatoaré, ca un zum- 
zet în urechi. Absorbitä de mase, lasă puţine urme 
la suprafață: o oarecare rărire neașteptată a te 
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sutului cromatic, an nite voalări transparente pe 
crusta întărită, du a vs parcă din lu, pe 
ramurile plăpînde. Profunzimea nu este, deci, golul 
din jurul lucrurilor, ci năuntrul materiei culorii. 
Nu este numai densitate, ci si structură aproape 
cristalină a masei cromatice. Din casă, de exemplu, 
nu vedem decît un perete pe care lumina se 
aşază făcînd o crustă. Dar este suficientă pira- 
mida de umbră care o separă de construcția ve- 
cină, pentru a face simţit volumul, ca la un cub 
din care se vede numai o faţă. 

Mai tîrziu, Cézanne va subtia amestecul, va 
picta cu voalări transparente, va ajunge să se ser- 
vească adesea de mijloace mai diafane, de acua- 
rela. ons formele în bucăţi colorate, 

tudiind amplitudi a si frecvența tuselor în așa 
fel încît fiecărei note cromatice să-i corespundă 
o formă precisă, din fiecare petite sensation pre- 
cizează, cu o claritate extremă, rațiunea structu- 
rală, funcţia specifică într-un context de relaţii în 
spaţiu. Dar spaţiul nu mai este o construcție de 
perspectivă d priori, ci o rezultantă, Nu este un 
schelet constant sub aparente schimbatoare, ci rit- 
mica profundă, și de fiecare data diferită, a ace- 
lei schimbări a aparençelor sau, mai precis, a com- 


binaţiilor si cetei lor continue şi diferite, 


ca sistem de relaţii în acţiune, în cadrul conştiinţei. 

Într-o scrisoare din 1904, Cézanne arată că 
trebuie „să tratăm natura conform cilindrului, 
sferei, conului, așezate în perspectivă“. S-a căutat 
în această frază o anticipare teoretică a cubismu- 
lui, mișcare ce, fără îndoială, își are originea în 
pictura sa, interpretată însă, în sens rațional. Ce- 
zanne nu spune că imaginile naturii trebuie să se 
verde în forme geometrice. El nu se referă la un 

ezultat, ci la proces („a trata"). 

Formele geometrice ab antiquo care exprima 
spaţiul sînt instrumente mentale cu care se reali- 
zează experienţa realului. Dacă într-un tablou, o 
portocală se apropie de srera, Sau o para de con, 
aceasta nu înseamnă ca portocala este sferică ȘI 
para conică, ci doar că artistul a ajuns sa parti- 
cularizeze raportul între cele două obiecte $1 rea- 
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In 1 


litate, deci a procedat in asa fel inci acea por- 
tocală ŞI acea para sa fie o portocală si o pară, 
dar în același timp, forme expresive ale totali- 
tăţii spaţiului. [aree formele geometrice nu sînt 
spaţiu, ci mora in care omul a gîndit Spațiul, 
acestea nu sînt idei înnăscute, ci forme istorice; 
stapina pe experienţa sa istorică, conștiința este 


gata pentru experiența realului prezent motiv pen- 
tru care Cézanne spune că aspi ratia sa este aceea 
de a-l reface pe Poussin „din natură“, adică 
de a regăsi istoria în natură, experiența gindita a 
trecutului în flagranta senzatiei. Fără îndoială că 
acesta este clasicismul său, dar: ar fi mai just să 
se spună clasicitatea lui Cézann 


După ce a vorbit de con "i sferă, el adaugă: 
„natura, pentru noi oamenii, există mai curînd în 
profunzime decît la suprafață, de unde rezultă 
necesitatea de a introduce în vibraţiile noastre lu- 
minoase, reprezentate de roșu si galben, o canti- 
tate suficientă ue tonuri azurii, pentru a face sim- 
(ta atmosfera“. Vibratiile luminoase emanà de la 
obiectele pe care le învăluie atmosfera. Este 
vorba încă, de raportul obiect-spatiu. Constiinta, 
in procesul său de formare, operează această deo- 
ebire, în cadrul senzatiei, între tonurile calde ale 
obiectelor luminate și tonurile reci din atmosferă. 
Dar după diferenţiere operează sinteza, deoarece 
spaţiul este reprezentarea globală a ansamblului 
obiectelor; astfel structura, în pictura lui Cezanne, 
este țesutul cromatic rezultat di n diviziunea cu- 
lorii locale in componente calde si reci (roşii, gal- 
bene, azurii) şi din combinaţia lor în ritmul con- 
structiv al trăsăturilor de penel. În sfîrşit, pictura 
lui Cezanne nu pornește de la nici o concepție 
spațială a priori > Spaţiul nu este o abstracţie, ci 
o structură a "ştiinţei sau, mai precis struc- 
tura — M— prin experiența vie a realității 
(senzaţia). În consecinţă, pictorul nu repre- 
zintà realitatea așa cum este, si nici cum o 
vedem sub in "pulsul variat al sentimentelor, ci 
realitatea în conștiință, sau echilibrul absolut care 
se obţine între totalitatea realului si totalitatea 
eului, între 


varietatea infinită a imaginilor si uni- 
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tatea formală a spaţiului - conștiință, Impresio- 
nismul integral. deci, nu este altces a decit clasi- 
cism integral. 

Spunind că pentru om natura există în pro- 
funzime, Cézanne nu înţelege si se întoarcă la 
concepta tradiţională a perspectivei, chiar dacă 
se opune hotarît reduceri inițiale impresioniste a 
profunzimii la suprafaţă. Tinzind sa realizeze uni 
tatea spaţiului (ca unitate a iue el nu 
putea concepe profunzimea ca ceva dincolo de 
supral faţă, şi nici suprafaţa ca pe un plan care în- 
tretaie profunzimea. Profunzimea este una si con- 
tinuă, nu este o perspectivă în ait tea Ci 
tul se așază și o contemplă, rămînînd în afară, 
ca un spectator la teatru. Nu poate exista sepa- 
rage între spațiul vieţii sau al artistului care pic 


reia artis- 


tează, și s spaţii ul tabloului. Este o ñ ecesitate pe 
care toti artiștii Th ' Delac roix, o intuic 
ȘI încearcă să O rezolve in modui | diferite, lasin 


du-se uneori antrenati de ccc atmosferico 
coloristică a tabloului (Monet, Renoir, si mai tîr- 
ziu Bonnard), alteori punind pe pinzà si dincolo 
de pinzà spațiul vieții (Degas, Toulouse-Lautrec). 
Primii sint interesaţi, mai ales, de realitatea natu- 
ralà, in care cuprind si realitatea umană sau so- 
ială. Ceilalţi sînt interesaţi îndeosebi de realitatea 
mana sau socială si prezintă natura inconjura- 
toare, ca atare 


Mai există apoi problema subiectus si a 
obiectivului, a predominārii alterne a mpulsului 
romantic asupra echilibrului clasic g viceversa. 
La Cézanne nu există cezură între realitatea inte- 
rioară si cea exterioară. Pentru el, conştiinţa este 
in lume, iar lumea în conştiinţă. Eul nu cucereşte 
lumea și nici nu este iiie . Nu este numai echi 
libru paralel, ci si identitate. De aceea, clasicismul 
său nu este istoric, ci das icitate pură ca aceea a 
lui Fidias sau Giotto, singurii „clasici“ mari. Dar 
Cezanne nu a cbr š această clasicitate absolută 
făcînd abstracţie de experienţa trăită, de prezent, 
fapt care nu are cum să dea naștere unei nostalgii 
pentru formele trecutului. Clasicitatea sa nu putea 


fi obținută decît după ce s-a împlinit și epuizat 
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ria romantismului, asa cum Cézanne a îm- 


pünit-o, mai profund 


decît oricare altul, în prima 


a caricretr 


ea lui 
sa aparentă faya de pro- 
impului său? Închis în ate- 
e, nu se gîndeşte decît la pic- 
framinta gîndul cà in problema 


Dar cum poate fi conciliatà actualita 
Cezanne cu 
bleme i 


lier, departe 
tura sa i 


generalà a se poate ascunde o problemă 
socială. Un singur tablou (mai multe ver siuni) 
pare să atingă argumentul : Jucătorii de cărți 
(1590—92). Este un motiv pe care l-ar fi putut 


Courbet, Mill 


] | 1 4 
perioada olandeza, cu 


si Van Gogh 
nte diferite, 
u moralizatoare, subliind ceea ce nu-i 


scapa nici lui: modestia si seriozitatea celor doi 
în ] rcocupare si rituali 


tărani care au in joc acceasi 
| ra îndoială ca, în- 


tate pe care o au 


fruntind tema ne ne 
aducă un omagiu lui Courbet, pe ca 
derat întotdeauna un maest pi 

integral, Ca ñ - at toto real 
știință, era si realism integral. 

Nu ar fi just sa facem abstractie de sitdatia 
pe care pictorul A exprimat O în raportul psiho- 
logic inire cei doi jucători: unul atent să aleagă 
cartea ce trebuie jucată, celălalt asteptind. Să ob- 
servam cum este rezolvată această situaţie, 
des! poziţia şi gesturile pers najelor sînt per- 
feci simetrice, lar fețele it expresive.  Fixitatea 
jucătorului în aşteptare este rezolvată prin 
foi cilindrică a  pàláriei care se repeta 
în mineca, prin linia dreaptă a  spátarului 


scaun ului, prin tri la notele albe ale pipei 
și la guler. Pînă si faţa de masă de un roşu mur- 
dar cade perpendicular partea sa şi se ascute 
pe unghiul celeilalte parti, Atenţia, mobilitatea 

sihologică a celuilalt, sînt redate de culorile mai 
vea si sensibile la lumina hainei, pălăriei, chipu- 
lui și înfățișării mai putin rigide, mai ondulate a 
trăsăturilor. Diferită nu este caracterizarea psiho- 


logică, ci modul în care masele colorate sa desfă- 


șoară în spaţiu și reacționează la lumină. Le leagă 
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1 


si 1C readi icc la ur itate impresurindu le așa cum 


într-un peisaj atmosfera învăluie la fel arborii 
a zodia si munţii îndepărtați trecerea intensă 
de tonuri închise, rosiatic si negru cu albastru în- 
chis, pe fond şi pe masă. Axul tabl oului este con- 


stituit de reflectarea luminii pe such, care nu 
cade exact la mijloc, ceea ce face compoziţia usor 
asimetricà. Corpul mare, cilindric, al jucatorulu 
cu pipa se vede întreg, la spate avînd un gol, în 
timp ce corpul mai degajat si mai luminos al ce- 


2 : x - 1 i AW. WS PPR, PPR. 
luilalt jucator e tăiat de marginea tabloului. 


tip de raport, care, într-un peisaj, 


Este 
există între munte Si cer, între o Ca să şi o masă 


de frunze, între un mal stâncos și o oglindă. Varia- 
viile de densitate si de vibrație nu rup unitatea 
spaţiului, nu îi alterează structura. Substanţa, ca- 
litatea fundamentala a cul rămîne întotdeauna 
1. Ce nu un 


1 nu copera cu cu- 
tice. Dimpotriva, con- 


= 


aceeas 
lori gata pregatite, mase pl 
struleste mase si volume pns intermediul culorii. 


Să examinam în acest se elul în care este con- 
struit volumul geometric i jucatorului cu pipa: 
un cilindru care se termină în ogivà si în care se 
introduce ca un tub cilindrul oblic al braţului. 
Nimeni nu ar putea spune ce culoare are haina sa 
Păi este aceeaşi culoare, întinsă uniform, care să 
fie deschisi in relief si să se intunece în umbră. 
Întilnim mai multe culori: verde, roșu, galbe 
violet, azuriu, dispuse in trasaturi de penel oblice, 
care par să se completeze una pe alta. Aceeași di 


versitate tonală determină această creştere şi di- 
minuare, această ici i si contractare a culorii, 
pînă la limita unde este blocată de o altă forma 
colorată. 

| tirzil ȘI mai va 
imagini care pre- 


Intr-una din operele sale 
loroase, ultima dintre multip 
zintă Muntele Sainte-Victoire se poate observa 
pînă la ce punct de luciditate structurală a ajuns 
maestrul. Este imposibil sa ne imaginăm o senzaţii 


mai proaspătă, mai instantanee și, în acelaşi timp, 
definitivă: punctul în care albastrul si cenusiul 
cerului invadează muntele și cîmpia așa cum ver- 
dele arborilor colorează norii. Să observam cum 
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ritmul, frecvenţa trăsăturile r de penel largi si 
transparente susțin întreg tabloul, descompun ima- 
ginea într-o continuă șlefuire de prisme refrigente 
si cum lumina, care, desi nu atinge note înalte, 
dobindind o incredibilă intensitate de mişcare; 
face sensibil dinamismul universal al s spaţiului sau, 
mai precis, dinamismul conștiinței care, în însăși 
acţiunea de receptare a realităţii şi de identificare 
cu aceasta, compune sp atiul. Aceasta este, făra în- 
doială, una din operele cele 1 
„ontoli gice“) ale lui Cézanı 
cercetarea ajunge la o gere globala a ființei 
si structurii sa vitale. Se poate oare ca 
această „filosofie“ este pictură ] ? Se poate 
reproşa oare unui artist angajat în această pro- 


blemă totală, hotărît să demon streze că dacă le- 


i „speculative“ (sau 
e, punctul în care 


gatura directă cu lumea este gîndirea, iar gindirea 
este contact direct cu lumea, nu a considerat 
aceasta sau cealaltă problemă ca specifică timpului 
său? 

Cezanne a înfruntat, oricum, în mod implicit, 
problema socială, ca problemă centrală a umpului, 
definind nu numai funcţia, ci si datoria artis tului 
în lume. „Problema tabloului“. a capacității sale 
de a reprezenta natura, societatea, sau viața in- 
terioară și secretă a artistului, este problema cen- 


rală a picturii secolului al XIX-lea. Şi nu este alt- 


va decit problema, devenită tot mai urgentă, 

a impunerii pr agmatismului indu strial si capitalist, 
] a ] 

a rag ui de a ti Si A posibi itàtii ae acţiune a ar- 

tistului în acel tip de societate. Problema nu se re- 


lee PAn reacții psihologice, sentimentale, prac- 


tice, adica fiind de partea acestuia sau a aceluia, 
reprezentînd KA la lucru sau domn ui plimbîn- 
du-se in Bois de Boulogne, si nici mácar prin re- 
gretul vremurilor frumoase care au trecut, prin 

adarile + ag simboliste, sau p. fuga la tropice. 
Spre sfirsitul secolului, cînd se instaurează mitul 


progre esului, probiema devine dilemă: exis 


tenta ar- 
ustului are, sau nu are un Sens, Nu existà com- 
promisuri posibile. Existà 
Van Gogh: artistul este respins de societate si îl 


olutia negativă a lui 


efuza, el se află singur in fata realitatii de care 
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se izbeste, nu rezistă, dispare $1 moare. A. Gogh 


este ultima expresie a „sublimului“ antic. De 
la un început semnificativ, asemănător r celui ro- 
mantic al lui Cézanne el ajunge la o concluzie 
opusa. Soluyia pozitivà este aceea a lui Cézanne 


si se datoreste faptului cà in uvertura impresio- 


nistă, în care Van Gogh a văzut pu cul final al 


I 
romantismului, Cézanne a văzut pers unui 
nou clasicism, premisa unei noi dime O1 
suintei si existenței, a unui nou raport al i cui se 
cu lumea, raport care să nu mai fie « ntradictoriu 
şi nelinistitor. Ca să putem răspunde întrebării 
care a lost însemnătatea socială a noii stru turi à 
spaţiului pe care ( ézanne à defimt-o, ar însemna 
sa ne intrebam, în prealabil, care a fosi “însemnă 
tatea sociala a noului structuralism ctoni 
prin intermediul caruia specialiştii 1 i ci 
ment au definit pi | pri mo 
dernà construieste propriul siu ensiunea 
propriei sale exi ȘI înc A tã, trebui 1 
Insistam asupra 'ilsmului, daca nu asupra 


analogiei ce 
Dupa Cézanne si după Van Gogh, soluţiile 
nehotărite, oscilante, de compromis, vor deveni 
academice si inutile. Totul va gravita acum, în 
cultura isti rimei jumătău a 
secolului, în jurul celor doi eni opuși ai di 
lemei si în Kiew latiei lor dialectice tot mai în- 
cordate: Cézanne sau Van Gogh, cia au roman 


tic, impresionism sau expresionism. 


GEORGES SEUR AT 

O duminicá de vará la Grande Jatte 
PAUL SIGNAC 

Intrarea in portu! Marsilia 


i Lu? Š nu 71 - 
În a doua jumatate a secolului ¿š IX-lea, fizu 


logia 3 psihok gia p Ci DUE! evi obecte d T 
tensa cercetare tinçifica, Este important să se 
confirme functionarea procese r Cu care se ia 
experienţa realului și sa i se verilice ve idi. itatea 
Studiile experimentale al ui Heln i (18 


l 
1 : || 
duc ia descoperirile ul 


si ale lui Rood 


Chevreul cu privire la contrastul imultan şı la 


( ulorile complementa; o. studii care, pub lic: itc in 
1839. au dat o IU Va esionis gees? În 

o^ ` = 
1880 Sutter, fenomenele reprezentării, 


Susține ca arta 
telegere cu Ştiinţa, centrul vital al culturii epocii. 
In același timp, un pictor tînăr, SEURAT., înce pe 
să elaboreze și să experimenteze o teorie proprie 
isupra picturii, bazată pe optica 
corespundea o tehni 


sa gaseasca un plan de în- 


Yr 


culorilor, căreia 


1 


nica nouă, riguroasă din punct 
vedere științific. Problema centrală este divi- 
ziunea tonului: deoarece lumina este rezultanta 
combinației mai multor ce ori (lumina albă o tu- 
turor) echivalentul 


1 
le 


Cic 


luminii în pictură nu trebuie 
Sa fie un ton unit, Gbiiaur prin amestec de culori, 
ci dimpotrivă, să rezulte din apropierea mai mul- 


e, atunci C1 


tor puncte colorate 


nd sînt perce- 
a tonului și fac vibrația lu- 
minoasi, Prima operă demonstrativă, La Scăldat 
(1884) een un alt pictor tînăr, PAUL 
SIGNAC, care a studiat cu Monet. Dacă 
ceput, p 
dintre procesul pictural si procesele vizuale, de- 
nonstrate din punct de vedere stiin ufic ca fiind 
mai juste, cu intervenţia lui Sig 
celor doi artisti (c 


pute, recompun unitate 


la în- 
entru 5eurat, problema consta în corelatia 


nac  cercetarea 
lurat pinà la moartea 
'nteazà în sensul unei 
i i purificat 
n termeni 
icesta, neoimpre- 


precoce a lui £ 
relansări a progr 
însa de ramas 
ştiinţifici. S-a născut, 
sionismul, prima mi 


Cal artistica ce pune pro- 


; 2 
blema raportului TE prima la care se 
asociaza un critic (F. Fénéon) în vederea contro- 


lului metodologic al operației, în 
pulsată de spiritul jc 
sfirsitul Sec olul u 


poetica. Pro- 
ntismului pozitivist de la 
mișcarea s-a răspîndit pe scară 
largă: repercusiunea cea mai remarcabilă a avut 
loc în Italia, la Milano, cu divizionismul. 


> e NC 
In interpretarea raportului al ta-stiinjá, 


tau trei ipoteze: 1) procesul ştiinţific ȘI procesul 


exis- 
artistic tind spre  acelasi rezultat cognitiv, si 
atunci unul din două este superfluu si trebuie să-l 
alegem pe cel mai bun; 2) conduc la rezultate la 


fel de valabile pe plan cognitiv, dar diferite, şi 
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atunci trebuie sa disungem in mod net ceea ce se 
cunoaste prin intermediul «t intet, de ceea « 


are un scop și 


cunoaşte cu ajutorul artei; 3) es 

functie complet dilerite de cele ale științei. Prima 
ipoteza se exclude, deoarece d este adevărată, 
activitatea care trebuie să piară este arta. A treia 
ajută doar în mod limitat la conversiunea proble- 
mei estetice de la orbita cognitivă la cea etică 
(Van Gogh și, în parte, Gauguin). Cea de a doua 
este valabilă pentru cele două fenomene diferite, 
dar contemporane $i complementare: neoimpresio- 
nismul si simbolismul. Conţinutul teoriei neoim- 
presioniste este dedus din şuinţă, la care, ex ident 
că nu adaugă nimic. Cu toate acestea, Se Š 
cel din grupul sau, cred ca arta tinde mai curînd 
spre cunoașterea obiectivă (ca suinta), dar sarcina 


sa nu este aceea de a experimenta și verifica tezele 
Ştiinţei. 

Arta înfruntă probleme care nu pot fi solu- 
fionate cu metode științifice normale. Pentru a le 
înfrunta, trebuie să isi reînnoiască propria sa teh 
nică. Problema tehnicii (pointillisme) are o im- 
portanță fundamentală. Într-adevăr, progresul 


mijloacelor  stiinjifico-mecanice de reprezentare 
(fotografia) ob! iga tehnica picturii sa se califice ca 
tehnic a de precizie (tot atit de riguroasă ca aceea 


a cercetării științifice ) renunyind la dibăi ui 
ieas, dar încă empirică, a impresionistilor. 

O duminică de varä ia Grande Jatte (1584 
86), a doua pinza mare a lui : te demon 
strativà şi declarativă: este ur 1. Seurat 


lucre caza hotărît asupra materiei tematice a impre 
sioniştilor: zi de soare şi de vacanţă pe malul 
nei. Modul de elaborare este cu totul diferit: nici 
O notă vie, nici O „senzaţie“ neprevăzută, nici un 
divertisment anecdotic. Spaţiul este un plan, com- 
poziţia este construită pe orizontale si verticale, 
corpurile si umbrele lor formează unghiuri drepte. 
Personajele sint manechine geometrizate, aşezate 
pe parterre-ul ierbos ca niște pioni pe o tablă de 
sah, cu un ritm de intervale, calculate aproape ma- 
tematic. Se înțelege: dacă lumina nu este naturală, 


V = 


ci reconstituită printr-o formula ştiinţifică gi, 
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deci, perfect 


mina identificind 
| 


regulata, geometrica. Totusi (si ta se observa 
si la peisaje), spaţiul nu este definit de o perspec- 
uva euclidian na. Nefiind un gol, ci o masă de lu- 


mină, tinde să se extindă, să se lase ca glob de 


substanță atomizată si vibrantă. În acest spațiu- 
lumină corpurile solide sînt forme geometrice 
curbe, modulate pe cilindru si con. Ele au o des- 
tăşurare volumetrică căreia nu-i corespunde o 


greutate de masă: sînt creații ale aceleiaşi pulberi 
multicolore care pairin nde prin spaţiu, nu întrerup 
vibrația lumi Nu există, deci, o reîntoarcere la 
geometria spasiulu de perspectivă. Spaţiul pe care 
Seurat îl reduce la logica geometrică este spaţiul 
empiric al impresionistilor, transformat astfel 
spaţiu teoretic. 


în 
> 


, 


Acest nou spaţiu are proporţiile sale, exprir mate 

în raporturi de lumină si culoare, nu de mărim 
si distante. Tonalitate a generală, desi Mack sal? 
este un peisaj fluvial sub soarele unei amiezi de 
vară, nu este strălucitoare. Pictura nu trebuie să 
reproducă strălucirea luminii absolute (care ar 
duce la alb pur), ci să regăsească armonia univer- 
sală a luminii absolute la un nivel de intensitate 
care să permită să distingem tonalit: mi culorilor. 
Ceea ce realizează Seurat este, deci, media propor- 
fionalä cromatico-luminoasà si, prin urmare, un 
echilibru, o spayialitate sau o arhitectură interioară 
a percepţiei globale, care nu s-ar fi putut desco- 
peri prin nici o cercetare ştiinţifică Pe Seurat, 
într-adevăr nu-l interesează atít fizica culorilor, 
sau fiziologia ochiului, cit economia raţională a 
viziunii, 


În legătură cu aceasta trebuie sa ne întrebăm, 
însă, dacă mai este cazul sa vorbim de ştiinţă sau, 
mai curînd de ideologia lui Seurat. Într-adevăr, 
ceea ce ne prezintă el este imaginea unei lumi în 
care totul — natură si societate — este conditio- 
nat, şi chiar configurat de ştiinţă. Cu alte cuvinte, 
este imaginea unei ambiante a be de menta- 
litatea. ştiințifico-tehnologicà a omului moder: 


aducerea societăţii și naturii la nivelul societăţii” 
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u naturii. Aceşti oameni, prezentați în 

barea de duminică. sint prea aosi. sint altceva 
decit acele mridinettes, ale lui Renoir si balerinele 
lui Degas. Această na de în care trunchiurile sînt 
cilindrice si frunzele sferice, în care nici o adiere 
de vint nu încreţeşte apa rîului, este ev ident, prea 
educată, ceea ce face să se presupună ca acest 
spectacol prezentat cu atîta ordine a constituit 
una din cauzele furiei disperate cu care, foarte 
curînd, Van Gogh se va arunca asupra naturii, în- 
cercind să o reanime cu propria sa pasiune. 
Există, cu toate acestea, o oarecare incongr ruență 
intenfio nată A semnificativă: doamna cu naimuţa 
prinsă în lesă, cel care cîntă din trompetă, doamna 
cu zorzoane care pescuieste cu undiça, fără să mai 


Vi rbim de redingote E. obenurile sau crinolinele 


enorme. Ë clar ca avem de-a face cu o societate 
de mane 


; ame E 
ne si automate, cà mai lipseşte doar o 


privighe oare mecanică, gata să iasa printre frunze 
si să ciripească. O vom găsi mai tîrziu, într-un fai 
mos film de René Clair, film—satira st nu (ca aici) 


ironie politicoasa ds adresa burgheziei industriale 
foarte serioasă, rapena și oarecum modernă. 

Signac | dezvoltă poantilis 
matice mai largi, mai rare. 
game de timbru, introdi 


în ţesături cro- 
obţină 1101 


1 1* 
ina note disonante, ru- 


E] vrea sà 


pind linia melodica a culorii. În locul recompu- 
ne optice a unităţii tonale, el tinde să facă sa 
apară în suprafaţa pictată oscilații si vibrații di- 
namice, care se transmit privitorului. De aceea, 
onceptia sa despre tablou, ca stimulent vizual, este 
o E esenţială a fovilor, pentru care tabloul 
va fi o ı 
tare. 


alitate vie și autonomă, si nu o reprezen- 


PAUL GAUGUIN 
Te Tamari No Atua 


GAUGUIN şi-a creat 
legenda artistului c 
tapi timpului său şi es 
tura 


ingur propria sa legendă: 
se ridică împotriva socie- 
ideazà pentru a găsi, în na- 
nealterati de progres, condiţia de 
ingenuitate primitive, aproape mi- 
mai poate înflori doar floarea 


autent 


I 
Ta 
101081 
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stranie şi minunată a poeziei. Este tema centrală 
d poeticii sale, daca nu chiar a abilei sale politici 
culturale. Justeţea opţiunilor si acţiunilor 
la baza influenței pe care opera sa, desi de la dis- 
tanta, a avut-o asupra culturii artistice gust ului 
timpului, asupra desti m social al mișcării Art 
Nouveau şi al de cor afiunii moderne, asup 
formării cercetării în 
frîngerii tradiţiilor na 


sale sta 


ra trans- 


une artistică, 


asupra în- 
se e 
ionale, asupra lărgirii neli- 


mitate a orizontului istoric al artei, în care expri- 
marile „primitivilor“ vor re um, cel puţini 
kem e I 


egala, intre e nai le culturale c 
sice. Gauguin îl admira foarte mult pe Cézanne: 
a fost printre primii care i-au recunoscut măreţia. 
Era admirat cu ardoare de Van Gogh, dar nu 
vrea, deși rugat, să participe la aventura sa artis- 
ticà disperată. Nu a voit să lucreze la Paris, a 
stat mai intii in Bretania, apoi in Panama si Mar- 
tinica, în fine, în Tahiti. Nu sint evadări ca acelea 
ale lui Rimb aud, care, pe n Africa, renunţă 
la poezie. Sint călătorii de lucru. Pentru un pictor 
care merge pe calea deschisă de impresionism, este 
foarte importantă ambiant: 
crează, sursa „senzaţiilor“ 


cu valoare 


în care lu- 


. Gauguin nu putea lucra pe un teren — sudul 
francez — deja exploatat de cerc 
lui Cezanne si Van Gogh. 


etările opuse ale 
Entuziasmul său pentru 
natură şi pentru oamenii din țările îndepărtate nu 
este o reluare a exotismului romantic. În Marti- 
nica şi Polinezia nu caută ceva aparte, ci realitatea 
profundă a propriei sale existente. Nu explore: EI) 
lumea în căutare de senzaţii noi, ci se explorează 
pe el însuşi pentru a descoperi originile şi cauzele 
depărtate ale propriilor sale senzaţii. 

În picturile lui Gauguin nu există relief. To 
fugi, acestea nu sînt netede, rezolvate ii 
ca cele ale lui Manet. Profunzimea lor nu este de 
spațiu, ci de timp. Nu este clipa oj 


uprataţa 


e 
2 


| ad z ] 
Bas Sau l oulouse, mic; tümpul care curge, cum Va 
à AL. x š 1 
li mai tirziu la Bonnard. Este un timp îndepartat 
și profund, pe care imaginea prezentului se aşază 


š in Wo 
4 se dilata ca o nimfa pe apa liniştită. 


Cezanne conferea senzatiei o dimensiune in 
teleciuala, ontologica a conştiinţei. Gauguin, în 
schimb, o aşază în dimensiunea imaginaţiei. Baude- 
laire consideră realismul ca „un razboi îndreptat 
împotriva imaginaţiei“ si imaginaţia, ca eliberare 


de banal 


itatea realului. Pentru Gauguin, imaginile 
pe care ŞI le construieşte intelectul în prezenţa lu- 
crurilor (percepțiile vizuale) nu sînt diferite de 
| din profunzimile me- 


acelea care ies la 
moricei. Acestea din urmă nu sint mai puţin „pei 
cepute" decît celelalte. El susține chiar, ca trebuie 


P E € À l 
sa SC picteze din memorie si nu din adevar, $1 Ca 


uta barbarie a primitivior, reg 
ieregea, un timp pierdut. Gauguin se indeparteaza 
i impresionism (in 
nzaţia vizuala 


ISeşte ti- 


š LS | 
de curentul care deriva din im 
188: J; 
hrecta este doar un caz particular al imaginaţiei, 


D 
i 
€ 


deoare e este convins Ca 


i ^. 
se afla dincolo de conştiinţă, ci 


lar imaginaţia nu 


O mnupica. lată de ce pictura lui Gauguin o presu 


pune pe aceea a lui Cézanne şi, în cele din urma, 
e li j 
lectului. Dealtfel, Gauguin, care a nazuit 
deauna să mediteze şi să sintetizeze tendinţele, nu 
putea să nu ţină cont de argumentul etic al lui 
Van Gogh şi sa îl considere ca situîndu-se din- 
colo de conştiinţă, numai pentru că nu se integra 
in congtiinga-intelect a lui Cézanne (peniru care, 


xtinde aria conștiinței dincolo de aceea a inte- 


ntotl 


de fapt, Van Gogh era un biet nebun). 

În poetica lui Gauguin se simte foarte mult o 
exigenjà etica ce duce la o intervenţie directă în 
situaţie (şi nu la evadari zadarnice). Pentru a da 
un sens activ imaginaţiei a trebuit sa se instraineze 
de societatea modernă deoarece societatea vremii 
sale nu mai oferea nici spaţiu, nici timp pentru 
imaginaţie. Voința sa de a ,reintineri" într-o bai 


barie mitică este o sugestie dată lumii „civilizate“ 

de a întoarce roata umpului. 5i sugestia sa era 

oportună mai ales într-un moment în care lumea 

„civilizată“ îşi sprijinea progresul pe  necivili 
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zajle, pe scandalul moral al colonialismului. Cum 


54 nu se vada Ca, ducîndu SC Sa caute SI nu sa 


aduca civilizaţia între miturile indigene ale Poli- 
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neziei, Gauguin condamna barbaria  colonialis- 


nului: 


Daca arta, ca și la romanuci, trebuie sa aco- 


neze asupra o recepteaza, 


b'oul nu mai este, asa cum înțelegeau impres 


nistil, rezultatul ut el cercetàri intele tuaie pure, 
i Í 


ci O comunicare, un mesa roblema nu mai con- 
A et x 
sta in lucrul care se perce] 1 în modul percep- 


tiei, ci în comunicarea ut dei prin intermediul 

semnelor colorate. Gauguin nu respinge rezultatele 

cercetării impresioniste în domeniul percepţiei, ci 
US OR. . L1 ^ 

le utilizează pentru a oferi prin tab un cimp 

perceptiv, în care să fie cuprinsă si sa se exprime 


DI. er ES A E SE 
o idee. El transformă, astfel, structura impr 


>S10- 


nistă a tabloului într-o structură de comunicare, 
expresionistă. 

Cu Te ta? i no atua (Naşterea 
fiul lui Dumnezeu), Gauguin vrea să ri 


sensul inocentei si integrităţii morale a indigenilor, 
a căror sexualitate nereprimată 


fara complexe de 


vinovăţie, duce la revelarea caracterului profund 
sacru al dragostei. Vedeniile erotice care invadează 
somnul fetei se mate 


finte Famili (ind 


= rana 


creștină, stilpul pictat evocă simbolurile pàginis- 
mului primitiv: se face aluzie la continuitatea si 


unitatea sacrului. Numai o imagine vizuală pi 
reda simultan realitatea fizică a celei care doarme 
si realitatea imasinară a somnului său. Nici una 
mu este mai concretă, mai precisă decît cealaltă 


Nu este simbol și nici alegorie: Sfinta Familie nu 


apare între nori, ci este acolo lingă pat. Staulul 
cu boii este un element al iconografiei tradiționale 
à ieslei, dar mai este și un element în sine, care 


face aluzie la legea naturală si divină a dragostei 
între fiinţele vii. 
În 


1895 Gauguin declara: „în tablourile mele 
fiecare element este privit cu atenţie si studiat 
mai înainte... să stimulăm imaginaţia aga cum 
face muzica... numai prin afinitatea misterioasă 
care există între anumite combinaţii de linii si cu- 


lori, și mintea noastră“. În această pictură, totul 
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nici o notă care să trădeze 


gur că Gauguin a văzut sl şi-a amintit de 
fata care dormea. oe? sensul a ceca ce a văzut se 
luie în mem „ Atunci totul dobindeste 


ate: fata si es" în patul nuptial, tinuta 
sa neglijentà, cuvertura galbena care devine un 
valou de lumină în jurul cor] ului negricios, Le 
rile de pe perete care prind viaţă. Memoria nu Lë 
amănunte si nu estompeaza culorile. Desfasurarea 


or este simplă, culoarea este întinsă da 
zone largi și plate, fără strălucire şi fără vibraţie. 
Emotia depărtată în timp s-a copt în memorie 
(deci în timpul existentei), a lasat să iasă la 
iveală semnificaţia sa profundă, a devenit ide 


oarece imaginea ocupă un Spaţiu si un timp 


interioare, nu pot exista efecte de lumină. Într- 
adevăr. lumina nu cade pe lucruri, ci emană din 
ele, din contra tul dintre corpul masliniu, es- 
mintul albastru-inchis, si galbenul deschis al pa 


tului-nimb. Albastrul și galbenul sînt culori com 


See? tare — amestecate dau verde: umbrele cu 
erturii sînt verzi, tonurile dominante pe fundal 
sînt verzi ȘI albastre 
Evident, Gauguin construieşte sistemul de 
semne pe care le prezintă spre percepere « conform 
structurilor perceptiei definite de impresionisti şi 
de Cézanne. Gauguin nu opune, deci, imaginația 


ca poetica, senzației vizuale în prozā. Potrivit 
opiniei sale, imaginația nu este îndreptată împo- 
triva conștiinței realităţii sau dincolo de aceasta, 
Š este o extensiune a conştiinţei, care, în felul 
acesta, cuprir ide si viaţa trăită, trecutul. Este ade- 
varat că însuși Cézanne își punea problema trecu- 
ui, a ratiunilor care fundamentează con 

ca o conștiință a prezentului. E] o rezolvă însă, 
din punct de vedere istoric. căutînd în arta tre 
cutului premisele necesare ale prezentului care 
găsea în senzaţie. Gauguin nu căuta în trecut ra- 
tiunile logice, ci motivele profunde ale existenţei 
prezente. Dacă claritatea istoriei este cauză. im- 
pre cizia mitului este motiv. Si dacă în efect se evi 


RE e cauza, motiv ul se traduce intr-un impuls 
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rational (dar nu inconstient), în energia vitala. 
Je aceea, pictura lui Gauguin a avut asupra for- 
mării curentului fovilor, aceeasi importanță pe 


care a avut-o Cezanne asupra formării cubismului. 


VINCENT VAN GOGH 
Portretul factorului postal Roulin 


Cu VAN GOGH incepe drama 
in „exclus de o societate care-i ignora munca, 
in el un neadaptat, împin gindu | la ne- 
sinucidere. Dar nu este vorba numai de 
ocietate pragmatică pentru care munca 
un mijloc de a obţine profituri, nu poate 
iltceva decît să-l respingă pe acela care, 
preocupat de condiţia si destinul umanităţii, de- 
mască falsa ei conştiinţă. 

Locul lui Van Gogh este lingă Kierkegaard ŞI 


Dostoievski. Ca și acest pune, plin de ne- 
liniște, întrebari cu privire |; semnific aga exis- 

.` D A D . . 1 ^ » 
tentel, si, în special, a existenţei sale în lume. Fi- 


reste, este de partea dezmosten itilor, a victimelor: 


muncitorii exploataţi, țăranii căror industria, 
odata cu pân Bien si pîinea, le fură si sentimentul 
eticii si religiozitaţii muncii. Nu este pictor din 


EN š = e A A 
vocație, Cl din disperare. incercât sa se 1 

dreze in ordinea su jal 1, dar a lost respins. A făcut 
religios, ca pastor si misionar la mi- 


Ica- 


apostolat 
nert din Borinage, dar biserica oficială. solidară 
cu patro iii, l-a expulzat. La treizeci de ani se re- 
voltă, dar revolta sa este pictura: o va plăti cu 
ospiciul şi sinuciderea. 

La început, în Olanda, înfruntă problema so- 
ciala. In spirindu se din Daumier si Millet, descrie 
in tonuri inchise mizeria si dispe raren ţăranilor. 
La Paris (1886) fi vede pe impresionisti si devine 
prietenul lui Toulouse-Lautrec. Päraseste temele 
sociale si trece de la monocromism, la un croma- 
tism violent. Pleacă | 


la Arles (1888) și în doi ani 
își desávirseste opera. Dar visul său era de a cre: 
cu Gauguin (care, prudent, dădea înapoi) o „școală 
a sudului“ menită să reînnoiască pînă la ultimele 
consecinţe premisele impresionismului, baza însăși 
a artei 
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De ce abandonează Van Gogh polemica sociala 


în momentul în care angajamentul său moral de- 
vine tot mai hotarit si mai agresiv? In con- 


tact cu mișcările înaintate franceze, el a înţeles 
cà arta nu trebuie să fie un in: ci un 
'Cjietàtii si, mai ales, 


factor de transformare a s 


un mijloc de cunoastere a lumii. În activismul 
ge eral, arta trebuie să se insereze ca o [ora ac 
‘va. dar d à SEES. PAS FES As UR 
tiva, dar de semn contrar: de descoperire a ade- 
< ° A . . A 1 1 1° 

varului impotriva tendinței crescinde de alienare 


. e ee A . 
ica picturii trébuie sa 


stentei: creatia 


profunde ale 


potriva creației rationale a ma este 
vorba de a reprezenta lumea în mod superficial 
sau profund. Fiecare semn al lui Van Gogh este 
un gest cu care înfruntă realitatea pentru a sut- 
prinde si a-și însuși conţinutul său esențial, viaţa, 
acea viața pe care societatea burgheză prin actiu 
iea ei de alienare o stinge în om 

Impresionismul făcuse mult, dar numai recep- 


"lenta: 


A 
l 


ara 

tarea senzatulo nu este su 

nu se traieste din senz 
= : 


dupa 1880, simt necesitat 


11S151, 
unei aprofundari. N 


ercetarii 


Impresionisui 


DN 


senzaţia n 


CONȘTIINȚEI, ci consti 


in toatà plenitudine: 


Van Gogh nu îi urmează pe Seurat si Signac 
în tentativa lor de 


intemeia pé autenticitatea 
senzaţiei, o noua Sti i 


(à a percepţiei, nici nu îşi 
propune să depășească caracterul fizic al vederii 
prin spiritualismul viziunii, Cercetării cognitive, 
clasicismului total, el le opune propria sa cerce- 
tare etică, propriul său romali usm. De aceea, dacă 
pictura lui Cezanne se află la originea cubismului, 
ca propunere pentru o nouă structură perceptivă, 


(1 1 


pictura lui Van Gogh se aflà la baza expresio- 

nismului, ca propunere pentru o artă-acţiune. 
intrebarea pe care și-o pune Van Gogh se re- 

fera la felul care se prezintă realitatea, nu 


lui care o contempla pentru à o cunoaste, ci 
celui care o înfruntă traind în mijlocul ei, sim- 
țind-o ca pe o limită de care suferă si de care 
nu se poate elibera decît înșfăcind-o, însuşin- 
du-si-o, identificînd-o cu acea „pasiune a vieţii“ 
pentru care, în cele din urmă, poţi muri. Nu 
este impresie, senzaţie, emoție, viziune, i 
ci pura si simpla percepere a realităţii î 
tenta ei, acum, aici. Numai prin cunoașterea pro- 


ntelect, 


funda a limitei si prin forțarea ei se va putea 
| . Y C à 


pictură adevărată 


va ` ] tal: ] T 
uwoxism, la detnr, la moarte. 
lar cum infrunta Von Gogh realitatea? Face 


portretul unui factor postal, domnul Roulin. Cà 
! 
i 


^ À 
postal se vede din uniforma albas 


trà si galonată, din scrisul cubitat de pe sapca. 


Cromatica dominantă a tabloului constă tocmai 


in re azuriu pe albastrul stofei. 
Sf > A xin e 
NU este Vorba aici de un interes social. Nu 1l pk 
1 ] 
tează pe domnul Roulin pen este, si nici 
ca sa-l faca factor postal, nici pentru Ca 1 


intereseaza ca ti este ca un factor 
na, are acea barba 


rltà ca un lan semănat, cu care c 


> uman. 1 
poştal, îmbracă acea unifo 
4 


irastcaza 


Carnatia roză Şi irisii Este o realitate pe 
nteaza. Poate doar 


sa 1 Se supuna in Mi d pPasiV sau sa ŞI-O insuseasca, 


ca: 


care nu o judeca, nu oc 


să O re-Jacá cu materia si procedeele care apar- 


RAR als ; : . 
un meseriei sale de pictor, propriei sale existente. 
Intr-adevar, el construieşte realitatea, o mode 


leaza cu culoarea, face sá tr 


scă grosimea stofei 
n den itatea )[ aca l albastrului închis, as- 


primea spinoa 


a barbi într-un ansamblu ţepos 
de trasaturi de penel seci, dure şi transparenţa 
carnn in VOalari reci pe roz. Nu vrea sa repre 
"anta. Fondul este un perete înălbir, din 
caunul de nuiele se văd numai o porțiune și bra- 


Zinle al 
rele, din masă nu se vede decît colțul pe care 
își reazama braţul. De ce masa este verzuie ȘI 
nu are culoarea lemnului? De ce muchiile sînt 
reprezentate prin linii albastre? Verdele (galben 


l- albastru) topeşte dominantele tabloului. Mu- 
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chiile sînt albastre ca si tunica. Astfel, chiar a 
acele accesorii necesare reintrà în limita figurii 
pe care în loc să o facă să comunice cu spaţiul, 
o izoleaza, o redă ca pe o realitate care este 
acolo, nu poate fi clintită, nu este nevoie să o 
înfrunți. Anticipind ideile existentgialistilor, Van 
Gogh pare să reflecteze: realitatea (domnul Roulin 
sau cafeneaua din Arles, lanurile de grîu, floarea- 
soarelui) este diferită de mine, dar fără acel lucru 
diferit, eu nu ag avea conștiința propriului meu 
cu, nu aş exista. 

Este clar cà, în privința influenței reciproce 
dintre culori, Van Gogh a învăţat dee de la 
impresionisu. Numai că aceste raporturi nu-l inte- 
resează în calitate de confruntări nt ci Ca 
raporturi de Tote (atracţie, tensiune, repulsie) în 
interiorul br jaga Prin efectul acd raporturi 
si contraste de. Jorges imagin ea tinde sa se defor- 
meze, să se strimbe şi sa se risipească prin alā- 
turarea stridentà a culorilor, prin evoluția fări- 
matā a contururilor, prin ritmul strîns al tuşe- 
lor, care fac din tablou un ansamblu de semne 
animate de o vitalitate febrilă, agitata. Materia 
picturală dobindeste o existenţă autonomă, exas- 
perantă, aproape insuportabilă: tabloul nu repre- 
zintă, ci este. 

Unde este, deci, „tragicul“ în portretul factoru- 
lui poștal Roulin? Nu i n figura liniștită, fără pro 
bleme, şi nici în culorile str alucitoare, aproape sar- 
bătoreşti. Este tragic să : 
in realitate cu atita evident 
Este tragic sa recunt 


realitatea şi să te vezi 


a lucidă, peremptorie. 
astem limitele noastre în limitele 
lucrurilor şi sa nu ne putem elibera de ele. Este 
tragic să nu poţi con templa realitatea, ci sa trebu- 
iască să i te opui, și încă cu pasiune şi furie, să 
lupti Ca existenta ei sa nu o copleseasca ȘI sa 
nu o distrugă pe a noastră. Arta devine atunci 
(ar fi spus Pavese) „meseria de a trăi“: aceasta 
este meseria VIEȚII pe , Visi Gogh Oo opune dis 

perat muncii mecanice a industriei, care nu este 


D) 


viaţa. Polemica inițială nu a fost, deci, abando 


nata, Ci purtata doar la urn nivel mat profund, 
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acolo unde nu este în joc numai continutul. su 


biectul, sau teza, ci substanţa, existența artei. 


HENRI DE TOULOUSE-LAUTREC 
Găteala 


Pictura și grafica lui TOULOUSE-LAUTREC au 
fost comparate cu proza lui À [aupassant — toată 
în r racursturi tăioase si explozii de lumină. Din- 
colo de preferințele tematice (Toul touse este pic- 
torul cartierului Montmartre și al vieţii sale arti- 
ficiale si stralucitoare: acele cabarets, varieteurile, 
circul, bordelurile), el urmăre într-adevăr, o 
ipidà, ductilă, intens semnificativă ŞI co 
municativă, asemănătoare expresiei lingvistice, nu 
numai din punct de vedere exterior, ci si struc- 
ral. Prin al său réj i 
Lautrec nu vrea sa 
care o are Su ochi, cea ce — 
perd senzaţia vituli pură acționează ca 
nul psihologic E] preferă picturii mijlocul mai 


redare 1 


i figurati 
4 figurativ, 
realitatea pe 


pid al desenului, se serveste de litografie si de 
gasta care comunică spontaneitatea schiţei. Chiar 
ŞI atunci cind pictează, el transformă tusa impresio- 
nistă în trăsătură colorată penetrantă. Ca şi Van 
Gogh (pe care l-a frecventat în 1886), 
tampele Japoneze, dar cu o intenţie total diferită: 
în acestea imaginea nu este prezentată ca ceva imo 
bil, ci ca o ritmică ce se transmite spec 
tatort ilui, actionind la nivelul psihologic ca soli- 
citare dinamică. A fost primul care a intuit impor- 
tanta acelui nou „gen“ arti ipi 
care este REN 


tudiazà 


stic, tipic orăşenesc, 
a desena un affiche sau a 
coperta un program artistic era pentru el o sar- 
cinà nu mai pan serioasă decît aceea de a picta 
un tablou. 

Este de la sine înţeles cà în publicitate comu- 
nicarea pentru a atrage atenția este mai impor- 
tantá decit reprezenta rea. Dacá reprezentarea este 
eva care se fixează si prezintă, comunicarea con- 
vinge şi frapeaza. Pentru prima dată, cu Toulouse, 
activitatea artistului nu mai tinde să se încheie 
într-un obiect finit, tabloul, ci în seria neîntre- 
ir 


ruptă a picturilor, gravurilor, desenelor, in al- 
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bumul de cind am 
111. o culegeri de po i In acea perioada, Mal 
larme pretindea DH clasi lucru penu u e CZIC: arta 


nu mai este viziunea artistului, ci chintesenţa exis- 
tentel şi experienţei sale. 

Daca Toulouse se interesează mai mult de 
societate decit de natura, este pentru că O simte 
mai animatä, gata sà se schimbe mai repede sub 
impulsurile psihologice; dacă are predilecție pen- 
tru lumea efemeră şi st ălucitoare a vai ieteului, 
nu este din cauza Ca ar COI isidera-o mai adevă- 
rată, ci deoarece artificialitatea sa evidentă, con- 
ştientă, îi apare semnificativă pentru artificiali- 
tatea de fond a societății timpului său. Mimi, 
balerine şi prostituate, cu eun trunchiat sl exci- 


ASTE : š s: 
tant al dansului lor, sint corifeli comediei umane. 
Găteala este un tablou în sensul tradițional al 
: š re : š : 
corintio Aici, totuşi, orice semn, grafic sau 


romatic nu era valoare prin el însuşi, ci prin 
capacitatea sa de a transmite o energie care se 
comunică imediat întregului spaţiu. Este impo- 
sibil de izolat, în contextul dens si animat, o cu- 
loare frumoasă, un arabesc liniar frumos. Spa iul 
nu este profunzime, nici ecran de proiecție, ci 
un plan care se sustrage, alunecos si în care figuri 
si lucruri nu stau, ci aleargă. Lumina nu bate 
pe suprafețe colorate, facindu-le să strălucească 
sau să vibreze, ci trece de-a lungul filamentelor 
culorii ca energia electrică de-a lungul firelor cir- 
cuitului. Frámindu-se în trăsături scurte si inci- 
sive, culoarea va dobîndi ? l 


In mişcare ceea ce se 
pierde în intensitate. Diviziunea tonului (în care 
Seurat căuta o unitate luminoasă completă) devine 
iradiere şi difuziune. Vom de sus, tabloul nu 
mai redă spaţiul gol, ci ca pe un plan înclinat, si 
impiedica aride patula: 3 lucrurilor, a fon- 
dului a a obiectelor. Ceea ce vrea să reprezinte 
artistul, nu este o figură într-o ambane. ci un 
fragment de spaţiu în care figura nu este decît 


un nucleu al mișcării. Prezentată din spate (a 
se vedea, prin comparare, femeia care face baie 
a lui Ingres, unde figura domină, reducînd spa- 


yul la minimum), ea nu mai este, ca la Degas, 
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o figură în mişcare ce comunică spaţiului le jirea 
54 neașteptată, ci apare atrasa si ab: orbita in 
perspectiv a densa a camerei. Prosopul infasurat 
în jurul salelor ascunde axul mişcării, o confun dă 
si O împrăștie în luminozitatea cearsafului si- 
fonat. Figura nu este in prim e sa observam 
cum cele trei planuri suprapuse (cearsaf, covor, 
pardoseală) par să alunece unul peste celálalt, 
impingind figura în spate. Perspectiva are o 
desfășurare ruptă, în zigzag: merge spre dreapta 
odată cu braţul si piciorul fetei, deviază la stînga 
cu scîndurile dugumelei, se întrerupe şi continuă 
apoi, dincolo de obstacolul pe care îl reprezintă 
lighenasul. Fotoliul din dreapta, din nuiele împle- 
tite, imprimă liniilor si luminii o mișcare în vir- 
tej. Materia culorii este aridă si uscată, trăsătu- 
rile de penel sînt ca firele unei ţesături întinse 
la maximum. Ele trădează în duritatea lor seacă, 
semnul incisiv, trasarea liniilor cu creionul în 
mai multe sensuri. În această figură fără faţă nu 
există nici o caracterizare psihologică explicită. 
Semnificaţia sa umană (la care, ca întotdeauna 
Toulouse este foarte atent) apare din modul cum 
stá pe podea, din firescul acelui spate, sub pielea 
cáruia se ghicesc muschii gata sá se destinda, din 
cocul de pár rosu, din lucrurile care o incon- 
joară. Pare cà, în această privinţă, artistul a 
evitat tot ceea ce izbeşte ochiul, pentru a izola 
tot ceea ce pătrunde şi tre ezeşte o reacţie prin inter- 
mediul ochiului, o ripostă în minte. 

Deci, și Toulouse porneşte de la impresionism 
apare foarte clară şi influența tematică a lui 
Degas). Îl depășește însă, nu pentru a-l ,depasi", 
ci pentru a trage consecinţele. În primul rînd, 
percepţia nu este o activitate pur vizuală, ci şi 
psihologică. Prezenţa imaginii este receptată mult 
dincolo de retină, cu atit mai intens, cu cît în 
acel parcurs mintal, se leapădă de superficialitatea 
strălucitoare pentru a-și dezvălui ritmul intern 
si vital, ca o frunză la care se distruge supra- 
faţa cărnoasă pentru a se recupera țesutul dens al 
nervurilor. Pe noua valoare a percepţiei senzo- 
riale descoperite de impresionisti, Cézanne constru- 
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leşte o întreaga gindire aproape o filos sofie — 


| morala mar angajata, »eurat o su 
inta noua. Toulouse analizează sen zatia ca stimul 
psihologic, si în chip cu totul firesc, trece de la 
nivelul individului la acela al societăţii, pentru 
că nimic zz există în sine, totul este relație. Din 
această cauză, cercetarea sa merge în pas cu aceea 
contemporană lui a mi șcării Art Nouveau, deci, 
cu o artă care tinde să se integreze în societate, să 
O interpreteze, să-i sesizeze ritmul existe niei. 

Exista, totusi, o obiectie care pictura şi 
grafica lui Toulouse o aduce impresionismului: ] 
căuta „frumosul“ în plenitudinea luminii si în 
splendoarea culorii nu se deosebește în chip esen- 
pal de modul de a-l căuta, ca Ingres, în puri- 
tatea proporţiilor și a formei plastice. Este tot 
contemplare a naturii, depăşire a realității. Dar 
dacă omul se poate desprinde de natură pentru 
a Oo contempla, socie Lë atea nu dee fi contem- 
plată. Ea nu poate fi nici frumoas nici urâtă. 
Trăim în sînul ei, si, numai în inte riorul ei pu- 
tem comunica cu alții, care, ca si noi, fac parte 
din ea. Tocmai în această renunțare definitiva la 
arta-contemplare pentru arta-comunicare rezidă 
rațiunea acelei extraordinare „actualități“ a lui 
Toulouse, de care primul care şi-a dat seama a 
fost Picasso, la începutul carierei sale. 


D 
I 
1 
1 


HENRI ROUSSEAU — VAMESUL 
tázboiul 


În momentul în care arta este calificată drept 
activitate intelectuală la nivelul cel mai înalt, 
se simte nevoia să fie deosebită de cultura oficială 
sau burgheză prin caracterul propriu de ie 
neita ate creatoare. Se afirmă, în ultimă instan 

ca arta poate exista chiar si fără această enke 
chiar impotriva ei. De la cultul romantic al artei 
medievale, definită în mod injust „primitivă“, 
se trece la interesul pentru artistul incult, naiv, 
popular. Acest calificativ se exclude, fără îndoială, 
din cauza lungii serii de zaifs, de care o societate 
sătulă de intelectualism se entuziasmează, s-ar 
spune, din plăcerea de a se autopedepsi. Părintele 
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acestora este considerat Rousseau, un vames, care, 
la 40 de ani, a părăsit slujba pentru a se dedica 
picturii. 

De fapt, nu era un incult, ci un autoditact, 
care, desigur, nu avea pregătirea profesională de- 
prinsă în academii, la modă în salons, dar apar- 
inea, Totuși, mediului unei culturi neoficiale. A 
fost, într- adevăr, „adoptat“ de artiştii și literați 
care luptau împotriva culturii preferate a înaltei 
burghezii pariziene: de la Signac la Picasso, de 
la Jarry la Apollinaire. Lui Jarry, autorul 
Ubu roi, îi face un portret în 1894. Jarry, cu cini 
mul său bufon şi profanator, a fost, fără indoiala, 
unul din punctele sale de referinţă, deşi, pictura 
lui Rousseau nu a avut intenţii sarcastice și pole- 
mice. 


Reprezentările lui Rousseau, inspirate adesea 
din acea imagerie populară, au Fost desigur, folo- 
site ca argumente polemice împotriva „mistifi- 
cării“ hedoniste a simbolismului. Dar însăși exal- 
tarea operei sale era o mistificare. Rousseau, pic- 
torul, este altceva decit masca intre comic si pate- 
tic, pe care i-au confecţionat-o prietenii săi. Este 
mai potrivit ca aga-zisul „caz Rousseau“ să fie 
încadrat într-o situaţie culturală caracterizată prin 
dezgustul pentru civilizaţia industrială în care se 
coc germenii revoluţiei in telectuale, care va izbucni 
către 1910, odată cu mişcările de ruptură des- 
chisă, cum ar fi cubismul si alte »avangarzi^ euro- 
pene. Anii „cazului Rousseau" sînt şi anii fugii 
lui Gauguin în Tahiti, si a lui Rimbaud în Africa. 
Și dacă un Gauguin aruncă vechiturile unei false 
culturi pentru a-și reface, în insulele Pacificului, 
o virginitate de primitiv, cum sä nu aplauzi apa- 
riga, in inima Parisului, a unui artist virgin $i 
primitiv? De aici se va 'crede apoi că arta pură 
a fost descoperită în sculptura neagră. „Cazul 
Rousseau“ este precedentul direct al crizei cul- 
turale care îl va determina pe Picasso să refacă, 
după modelul negru, DOMNISOARELE DIN 
AVIGNON (1907). 

Intentionatä, sau nu, încadrarea lui Rousseau în- 
tr-o cultură în care tendința simbolistă se accentua, 
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a lost Impol rtanta, nu in sensul UNEI reintoarceri 
la tradiţia impresionistă a unei arte complet 


ci în sensul unei nete răsturnări a linie 


simboliste. 


vizuale, 


Războiul este o alegorie apocaliptică compusă 
conform procedeului descriptiv al stampelor popu- 
lare: de pe calul mare, negru, care traversează 
întregul cîmp al tabloului coboară Discordia pe 
cimpia plină de morţi; are în mînă spada și 
torta încendiară. Deoarece pictorul ignoră sau nu 


execută nici un artificiu pe 


e a face „verosi 
milă“ reprezentarea keete aceasta pastreaza 
caracterul său de viziune Dar în acest 
punct apare scrupulul me totul trebuie să 
fie minuţios descris, de la bulgarii de pămînt, 
pînă la coama calului. În felul acesta, imaginea 
se fixează ca o incrustajie de pietre dure, și nimic 
nu O poate risipi: nu mai este ceva imaginar, 
este o imagine care se infatiseaza prezentă, con- 
cretă, fermă. Fapt pentru care ea nu va fi înso- 
D de atribute sugestive care să inspire spaima 
(fum, lumina orbitoare, figuri contorsionate, gri- 
mase de spasme), ci de seninătatea unui delicat 
cromatism, a unei descrieri atente care conferă 
imaginii certitudinea . unui mit realizat. Totul 
este WER ramuri rupte şi frunzele care cad, 
calul apocaliptic şi corbii, "fenieia cu vegmintul 
sfisiat şi morții aproape acoperiți de ulgări de 
pămînt. Dar nimic nu este „simbolic“, adică trans- 
pus din realitate în simbol. 


Dacă pentru simbolișu simbolul este transcen- 
denta, semn spiritual dincolo de realitatea lucru- 
rilor, pentru Rousseau simbolul este descendent, 
nu este abstract, ci se concretizează; fnspäiminta 
tocmai prin Ft K rigiditatea sa, chiar și 
prin frumuseţea sa aparentă, care ne seduce, și ne 
impiedica să o respi 


pingem, sa o uităm. In. acest 
caz, şi ceea ce poate apărea simplitate si stîngăcie, 
devine o problemă. Daca însă, fiind în depărtare = 
convențiile care , le fac sa apara diferite, persoa- 


nele și lucrurile apar asa cum le prezintă pictorul: 
simboluri concrete ca realitate, sau realitate dis- 
parută, moarte ca simboluri? Iara îndoiala ca, 
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într-o epocă în care nu se vorbea decit de pro- 
gres, pictura lui Rousseau nu putea sà apara decit 
teribil de înapoiată. El nu descoperea atit propriul 

al unei civilizaţii care, 


său pe pute cit ace 


onvinsă că posedă cheia adevărului, se adincea cu 
Fiecare e tot mai mult, în superstitia simbolurilor, 
a miturilor, a magiei. Gauguin vede a în Tahiti mi- 


turile „barbare“ cu ochii. parizianului aflat în va- 
| vedea miturile civili- 
primitivului, străin într-o 


icasso avea, deci, dreptate cînd în batrinul 
Rousseau saluta un maestru. Într-un anumit sens, 
Rousseau a lost vrăjitorul naiv de la care a in- 


vătat rudimentele magiei sale, dealtfel plină de 


A faite iu IC, 


)DILON REDON. 
Nasterea Venerei 
GUSTAVE MOREAU 
Aparitia 


Curentului „realist, care de la Courbet la Cezanne 
rizase printr-o cercetare cognitivă, 1 se 
opune, mai subtil, curentul spiritualist al simbo- 


lismului. Acesta descinde, prin TH. CHASSE- 


RIAU (1819—1856) 3 G. MOREAU, din idea- 
lisnul formal al lui Ingres, desprinde „frumosul“ 
lin aspectele vizibile ale naturii, cautind, totuşi, 


n natura însăşi, sub, deasupra, sau dincolo de 
acele aspecte, un „frumos“ care se dezvăluie numai 
spiritelor frumoase“, artiștilor. Simbolismul se 
leagă, astf d de concepţia aristocratică a romantis- 


mului incipient, de poetica „sublimului“, de arbi- 
trarul fantastic deliberat al lui Blake si Füssli, 
de transfigurarea peisajului lui Turner, si se rafi- 

ză prin sensibilitatea nelinistita, între extaz 


și coşmar, a poeziei lui Baudelaire, şi premi 
acesteia, prin proza postică a lui Poe. 

Afirmind unitatea și eternitatea spiritului, sim- 
bolismul neagă ideea de progres pe care curentul 
realist o acceptă ca inerentă concepţiei sale pri- 
vind arta ca cercetare, Ideii de cercetare îi substi- 
rule pe aceea a unei aspirații continui la trans 
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cendenta. De aceea exclude transformarea radi- 
cală a procedeelor artei, de la care împrumută în 
schimb, rafinamentul. Respinge și deosebirea netă 
dintre arte, structuralitatea specifică a fiecăreia 
dintre ele: pictura trebuie să fie poetică si muzi- 
cal, poezia si muzica trebuie si fie picturale. 

Dar întrucît acea aspirație la transcendentà nu 
are o limită nici măcar în Dumnezeu, inspiraţia 
artistului nu descinde de Sus, ci emană de la 
viață, de la transcendenta reciprocă si de la subli- 
marea finală a simţurilor („metamorphose mis- 
tique de tous mes sens fondus en un“, spune Baude- 
laire), și tocmai această continuă mișcare spi- 
rituală permite să se ia din realitate, nu numai 
imagini certe şi vizibile, ci si ritmul unei transmu- 
taţii secrete, misterioase. Se urmărește de fapt, 
şi mai mult, substituirea imaginilor cu simboluri, 
$i nu interpretarea imaginilor ca simbolice pen- 
tru armonia universali. De aceea, simbolismul 
nu este considerat ca antitezX a impresionismului, 
ci ca o depăşire a Sa, ca explorarea unei lumi 
care, desi aflindu-se dincolo de lumea sensibili, 
o presupune. 

ODILON REDON (1840— 1916), cel mai de 
seamă reprezentat al simbolismului, un artist care 
a lucrat mult timp izolat preferind picturii în 
ulei — prea solidă şi Strălucitoare — desenul, 
acuarela, pastelul, şi care numai în 1886 a fost 
descoperit de literatii simbolisti ai cercului lui 
Mallarmé, considera simbolismul »prea putin ele- 
vat". Redon avea cultul desenului antic (mai ales 
al lui Leonardo), care nu se oprea la suprafata 
sau la aparenta lucrurilor, ci pătrundea dincolo, 
le cerceta structura secretă, misterul etern al 
Vieţii. 

Numai după un atare exercițiu (pe care îl 
practica Blake) cădea într-un fel de extaz, avea 
viziuni de vis. Fantezia nu era capriciu, ci reve- 
laçia unei realități infinit mai vaste decît aceea 
accesibilă prin simţuri, pe care rațiunea își con- 
struieşte sistemul său. De la analiză trece la sin- 
teză, de la grafismul minuţios la pete mari de 
culori aprinse sau evanescente, care par a se strînge 
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si a se desface ca norii sub bătaia vîntului. Pe 
fondurile vaporoase, nedistincte, notele „cromatice 
capătă timbruri si vibrații sonore: florile pot fi 
fluturi, figurile pot fi flori stranii. Redon nu 
vrea să redea prin culori numai senzaţii vizuale, 
ci si sunete si parfumuri (să ne amintim poezia 
lui Rimbaud despre culoarea vocalelor). Redon 
ajunge pînă la depăşirea simbolismului lucruri- 
lor, dă o semnificație simbolică aceloraşi ele- 
mente ale imaginii: liniei si diferitelor ei mişcări 
(dreaptă, curbă, etc), culorilor si modulatiilor aces- 
tora. "m. 

Din punct de vedere sociologic, fenomenul 
simbolismului se explică uşor: dacă impresionismul 
tinde să insereze pictura ca activitate a unor spe- 
cialiști într-un sistem de activităţi ultraspeciali- 
zate şi, în felul acesta. să instaureze o adevărată 
tehnologie proprie picturii (paralel cu noua teh- 
nologie constructivă instaurată de „ingineri”), sim- 
bolismul consideră arta ca o activitate de elită 
și de compensare: contrazice pragmatismul indus- 
trial, şi, în același timp, constituie una din rezer- 
vele intelectuale pe care burghezia capitalistă igi 
bazează dezideratul de a fi la conducerea cultu- 
rii. Manifestărilor de calitate, cum este opera lui 
Redon, li se asociază, evident, manifestările de un 
nivel mai scăzut, ce se împletesc cu moda. mis- 
cării Art Nouveau si a altora care pretind să sal- 
veze printr-o pictură mediocră prostul gust bur- 
ghez (kitsch). re 

Acordul ce, desigur, nu se putea stabili între 
simbolism. si pictura— conştiinţă a lui Cézanne, 
este în schimb uşor de obținut între simbolism si 
scientismul ` neoimpresionist, „Care, urmărind o 
specializare ulterioară a picturii, îi delimitează do- 
meniul, lăsînd loc unui spiritualism, ce, în cele 
din urmă, îl integrează. Astfel. si în domeniul 
artei, la sfîrşitul secolului trecut, pozitivismul si 
spiritualismul rămîn cei doi termeni ai unei strînse 
dialectici culturale. 

În acest spațiu spiritual, cu diferitele sale cu- 
rente, arta insistă asupra întregii arii a imagina- 
pei: dacă neoimpresionismul explorează domeniul 
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vizuale, jar 


imaginilor percepţiei 
al EE memoriei, 


plasează fj 


Redon si 


$ care 


" 
meaza in fantezie fără prezenţa sau amintirea lu- 


^ 


Devine din ce în ce 
intezia, orici 
ci dezvaluie. 


crurilor. 
faptul că 
tează, 


mai 
"t este libera, nu i 
relevează procesele si 
menele existenței biologice si D ihice 
controlului raţiunii, es 
tea, procese si fe 

Lumea 


^n 


care 
dar care sint, cu toate ace: 
nomene ale existenței. 

j nesfirsità a inconsti 
cărei analiză Freud a elaborat o 
nu mai este inaccesibilă. 
luie tocmai în vis, 
înainte era 
felul acesta, 
mare 


scapa 


1 e 
‘an tului, pentru a 


metodă riguroasă, 
Realitatea sa se dezvă- 
sferă de 
considerată ca o 
simbolismul 
influenţă. 

Cezanne reafirmă 


activitate care mai 
pură irealitate, În 
continuă Sa exc 
Respins de cubism, 


rcite O 
care de la 
concepţia artei-cunoastere, sim- 
bolismul va căpăta avínt odată cu expresionismul 
mișcării Blaue Reiter, in special cu Kandinsky si 
Klee si cu curentele avangărzii europene. După 
primul război mondial simbolismul va dobindi 


credit si în Franţa, prin intermediul suprarealis- 


mului, mișcare ce, după al doilea război mondial, 
odată cu tendinţele „informale“ legate de filoso- 
fiile existenței care resping deosebirea dintre con- 
gent şi inconştient, si mai ales cu Wols. pune 
la baza artei experienţa onirică. 

PIERRE BONNARD 

' Găteala de dimineață "n 

In perioada în care s-a format BONNARD, cele 


douá miscäri mai 
nismul, cu teoriile sale ştiinţifice 
tonului și simbolismul, cu 
tuale, Un al treilea 
Gauguin prin Sérusier, 


importante erau neoimpr esio- 


asupra diviziunii 
aspiraţiile spiri- 
curent, care descindea din 
luase numele de Nabis (în 
ebraică „profeți“) si a avut drept teoretician pe 
M. DENIS (1870—1945). Curentul NABIS nu 
uri mărește numai o sinteză a curentelor avansate, 
ci si realizarea unei colaborări între artisti si lite- 
rati. Punctul de intilnire. a fost „Revue blanche" 


(pentfü care Bonnard a fácut de litografii 


- 


sale 
41€ 


o serie 
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Gauguin pe cel 
simbolistii îl 
cel al imaginilor eidetice se or- 


conv in gator 


teno- 


vista 
„moder: 


in 18 2). re 
organ al 


P ir ed. cu 
] 


care poate fi considerata drept 
usmului^ francez. Prin E. Vuil- 
care a împărțit pentru di tump atelie- 
rul, Bonnard s-a aflat în legătură cu cercul artis- 
tic-literar al lui Mallarmé. Mài mult însă decît 
oricare altul, el a aprofundāt cercetarea asupra 
ăfinităţii profunde sau structurale (şi nu numai 
de analogie tematică) dintre pictură $i poezie. 
Desi mereu atent la evenimentele artistice, în lun- 
ga sa carieră Bonnard nu s-a lasat niciodată atras 
de teorii sau programe. Cu el, tradiția impresio- 
nistă a lui Monet şi Renoir supravieţuieşte revol- 
tei fovilor şi revoluţiei cubiste, si ajunge sa se 
ataşeze cureñtului tasist sau informal, care se ma- 
nifesta în Franţa după cel de al doilea război 
mondial. Nici un artist nu poate da mai 
Bomhard măsura enormei influenţe pe care 
au avut-o asupra întregii culturii şi arte fran- 
ceze din primele decenii ale secolului al XX-lea 
ideile filosofice ale lui Henri Bergson, care tin- 
deau să explice procesele v vieţii interioare, sensul 
profund al timpului, memoriei, imaginaţiei, mate: 
iie Acest fapt explică de ce în istoria picturii, 
lui Bónhard îi revine un loc similar cu cel al lui 
Marcel Proust în istoria literaturii. „Prezenţa 
Sbiec "wi a motivului, este o adevărată tulb 
spune: el. Într-adevăr, obiectului nu este 
Citusi "de putin primul act al conştiinţei, Însăşi 
impresia perceptivă, aşa cum o înțelegeau primii 
impresionisti, presupune un lung parcurs, acelae 
al trezirii, al deschiderii ȘI revarsarn treptate a 
Ci nstuin tei. P roust numea impression véritable (im- 
presie adevarată) ceea ce, la desteptare, vede din 

colo de fereastă — o fîsie limpede, fără sa suc 
marea sau cerul. Cu toate acestea el 
ste intens acea experienţa în același fel in care 
este trăită experinta plină de vitalitate a celui 
care, 1! enzaţie, nu stie cit din aceasta 
depinde de de memoria, sau 


= 
Dine 


decit 


re* 


noţiunea 


daca este 


traie 


icercind o 
lucrul ce o provoaca, 


de asociaţiile mintale care se contopesc cu percep- 


ua directă. 


Ceea ce se percepe imediat în picturile lui Bon- 


nard este tonul ansamblului, determinat de un 
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context de acorduri sau disonante, de note calde 
5i reci. Structura lasa să iasă la lumină, in conti- 
nuitatea țesutului pictural profunzime, straturi sau 
` váluri interioare . Se remarcă perspective mai mult 
sau mai puţin fntifise, care uneori se suprapun sau 
Se întretaie. În fine, parcă invocate de insistența 
liniilor si culorilor, apar figurile, lucrurile, ca sus- 
HELL sau adincite în substanţa rarefiată a voa- 
lărilor colorate. Dar oricît de clar este desenul, 
sau de vie culoareă, imaginea rămine mereu labilă, 
nedefinită, ca şi cum pictorul nu ar fi privit lu- 
curie pe care le-a avut în faţa, ci ar fi privit în- 
lăuntrul sau pentru a se surprinde în actul de a 
privi lucrurile. 

Acest tablou a fost pictat în vremea cînd 
triumfa cubismul, iar cubismul se prezenta ca sin- 
teză, în sfârșit des scoperită, a spaţiului şi timpului. 
Dar ce sinteză ar mai putea exista, pare să obiec- 
teze Bonnard, între două entități care nu sînt şi nu 
pot fi distincte, deoarece în realitate nu sînt două, 
ci una singură — existenţa? În acest tablou, picto- 
rul fixează, cu linia verticală a dulapului, planul 
limită dintre spaţiul intern şi cel extern al supra- 
feței pictate. Nu este însa o limită, ci mai „degrabă 
o veer prin care comunică, astfel, că spaţiul 
extern, reflectat în oglindă, devine intern. Pînă 
ŞI figura femeii se dubl leazä. Imaginea directă, din 
spate, nu mai este insa cca concreta S1 certà a ima- 
ginii reflectate. Contururile voit imprecise nu în- 

* chid, ci comunică, pun în relaţie. Lucruri diferite 
par amestecate în aceeași materie: pe perete găsim 
ceva din duioşia cărnii, iar în carne ceva din lumina 
culorii peretelui. Nu putem vedea o culoare fără să 
ne amintim, să resimţim culoarea pe care am vā- 
zut-o mai înainte. Totul este subiectiv, nimic nu 
poate fi izolat, i lia Pentru impresionişti, 
tabloul era un ansamblu de relații vizuale. Pentru 
Bonnard, relaţiile vizuale devin psihologice. Ca si 
existenţa, al cărui produs esenţial este, mai curînd 
decît reflexul ei, tabloul reprezintă o continuitate 
de spaţiu şi de timp, de lucruri si de ambianţe, 
dar, mai ales, folosind termenii lui Bergson, de 
materie şi memorie. 
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Ponnard cu Matisse: da 
Bonnard contururi si culori voit nedeterminate, o 
imersiune, o dizolvare totală a lucrurilor în am- 


Sa-| comparam pe 


„un flux legat şi abia modulat al sentimen- 
tului, o reducere absolută a Dom spaţiului la 


fluiditatea. timpului; la Matisse contururi largi și 


precise, zone mari si netede de culori intense, un 
interes de-a dreptul pasionat pentru lucruri, o re- 
ducere totală a fluiditaţii timpului la un spaţiu 
care, pentru a fi mai precizat, renunţă la a treia 
dimensiune şi se prezinta ca suprafaţă. La Bon- 
nard întîlnim, în fine, ultimul ecou al concepției 
romantice, za Matisse, ultima configurare a concep 


tiei clasice a artei. 


AUGUSTE RODIN 

Monumentul lui Balzac 

MEDARDO ROSSO 

Impresia unui copil în fata unei bucălării ieftine 


Sculptura nu reprezintă obiectul, îl reproduce 
într-o materie diferită si îl trans pune într-o di- 
ne. metafizica: istoria, ak egoria, mitul. De 
aceea, Hegel o definea ca artă clasică, adică o 
artă legati de un ciclu încheiat. Arhitectura si pic- 
tura au schimbat în sens modern, tehnic, structu- 
ralismul constructiv al inginerilor și cel pictural 
al impresionistilor, în timp ce sculptura s-a de- 
teriorat, deoarece n-a ştiut să se desprindă de ră- 
dăcina clasică. A. RODIN şi M. ROSSO sint doi 
sculptori mari, dar nu ajung, s a restructureze forma 
clasică asa cum a făcut Degas, care s-a servit de 
sculptură numai pentru a verifica ţinuta imaginii 
în afara Sen ecranului bidimensional al 
picturii. Pe Degas îl frînează însă ideea demnităţii 
literare a materiei si a tehr icii statuare a monu- 
mentului (la Rodin) si a anti-monumentului (la 
Rosso). Nu este just sa se spună că ei au transferat 
în sculptură viziunea cromatico-luminoasă a im- 
presionistilor. li 


Pornind in direcţii diferite, inca de 
la început, ei au încercat să depaçeasca contradic- 
ţia dintre 
zind forma. Rodin depășește echilibrul clasic într-o 
exaltatà, pindarică. 


forma închisă și spaţiul deschis, deschi- 
monumentalitate Face sa ex- 
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plodeze statuia în ş sarje de mase lichefiate susținute 
de tensiuni liniare Improv izate, uneori spa: smodice 
Nucle ul plastic angajeaza spaţiul înconjurător in 
efecte de umbre şi dizolvări de lumină de-a lungul 
planurilor alunecoase, fragmentate. Trecerea din- 
colo de margini devine sublimare. Mai curînd 
decit să se inspire din impresionisti, el exaltă non- 
finitul michelangelesc. Dar, cum se vede în mo- 
numentul Burgbezii din Calais, sau in statuia lui 
Balzac, Rodin. schimbă mai curind concepţia mo- 
numentului decît pe aceea a sculpturii. Iar pentru 
a o face, este obligat să îi amestece pe Praxiteles 
şi Michelangelo cu simbolismul şi cu mișcarea Art 
Nouveau. El mai crede că sculptorul are o misiune 
istorică: să-i dea orașului monumente moderne. 
Dar nu există monumente moderne, oraşul mo- 
dern nu este monumental. 

Rodin şi Rosso s-au influențat reciproc: lipsa 
de prejudecăţi pe care Rosso, crescut în climatul 
mişcării artistico-literare lombarde Scapigliatura 
(Boema), o aducea la Paris în 1887, îl ajută pe 
Rodin să înţeleagă, prea tirziu, că drumul adevărat 
este acela al lui Degas. Si Rosso are literatura sa, 
un gust incorigibil al anecdotei, al schiţei. Este li- 
mita lui, dar in acelasi timp, salvarea sa faţă de 
wagnerismul plastic al lui Kodin. El va restringe 
problema: frag mentul de spaţiu, in care este cu- 
prins obiectul şi in care se desfăşoară mișcarea ra- 
porturilor atmosferei şi luminii, făcînd un tot cu 
obiectul, trebuie să devină sculptură. Un al treilea 
material (Rosso are preferință pentru ceară) con- 
topeşte cele două materii diferite ale corpului so- 
lid a ale spaţiului atmosferic. Nu mai este vorba 
de explozie și lichefiere a nucleului plastic într-un 
spaţiu nedeterminat, Dimpotrivă, spaţiul nedefinit 
este acela care, în apropierea obiectului, concre- 
tizindu-se, si impregnindu- se la lumina reflectată, 
dobândeşte calitate plastica. Planurile formei, pe 
care mina artistului o dă materiei sculpturale, trec 
de la nucleul figurat la acel înveliş spaţial şi vice- 
versa. Din ruperea formei tradiţionale se naşte o 


nouă Structură, comună obiectului şi spaţiului. 


Tocmai această nouă structuralitate a formei plas- 
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Ice este aceea care a atras atenţia lui Boccioni ŞI 
t luturiştilor asupra operei lui Rosso. 


Pictorii din cercul lui Mallarmé 


EDOUARD VUILLARD 

Mamá si copil 

JAMES McNEIL WHISTL ER 
Nocturnă in aibastru si auriu: 


vechiul pod de pe 
Batter 


ultimele două 
| XIX-lea, mai ales pictura 
Ista, a fost influențată de poe- 
Faptul este important mai întîi 


I 


cu teoria literaturii a lui E. 


literatura, pictura franceză din 
> secolul ui al 


oa (N + 4 o $2 
Poe (Mal l'armé esor de engleză), ca si în 
Dort teoria mu; ȘI a spectacolului a lui R. 
Wagner J| T - "o Aen = 
gner, el e dei iormarea bazei unei con- 
I supra auonali °, europene a artei. Printre ze- 


Sii „zilei de marţi“ in casa poetului, se aflau 
1: Redon, G auguin, Vuillard, Whistler. 


lui Mallarm 


era le; egată , e ue blan- 


n la care v C labora. cu enti; precisá de 
à contrunta cercetările lor, acis si literati. 

Dal rm a lost teoreticianul poe ziei pure, a 

ue ; are nu consta in concepție, ci in sunetul 

cu inteior 1 m capi tatea lor de a evoca ima- 

š Sunetul indeste valoare de la pauze şi din 


nilicații date de cuvinte. De aici 


ultă o sHtlate necesară, din care cuvintele 

10D lesc 1 T 3 1 - e 
Gobindesc un sens zow. În sistemul lui Mal larmé, 
d nu formează o unitate. Dimpotrivă, 


cu ajutorul mijloacelor 


sale (în 
enta a dezvoltärii s sale), 


O experiență 
re aceste ci Pi există 
poezia, pictura trebuie să fie 
Mita, Sa foloseasca toate mijloacele stării 


NC > A 
TSUIU, S1 intre 


ale prezente, ceea ce exi lude pluralismul curen- 
telor (de unde „sii itetisr nui" lui Gauguin) si uşu- 
reaza luziunea între vizualii puri (epigonii im 


ionismului) d simbolisti Iatà, de exemplu, acest 
ou al lui VUILI ARD. Tehnica 
me-ul 


derivă din 


eoimpresionist, dar fără implicaţii 


ştiinţifice; tusele colorate nu recompun lumina na- 
turală, ci sugerează, cu frecvenţe diferite de vi- 
beau, atmosfera încă socială a ambianţei. Am- 
biguitate: fiecare tusa este notă cromatică, dar si 
arabescul stofelor ce se  reliefeazá pe un fond 
care este şi pauză (în sensul lui Mallarmé), si vi- 
bratie luminoasă mai compactă sau mai slabă, dar 
si desen diferit al ornamentatiei ţesăturii. Același 
„motiv“ (doamna cu copilul) apare numai într-un 
moment ulterior, ca o condensare a acelei filftiri 
a tuselor volante. Sint evidente in perspectiva 
densă si in figură influenţele lui Toulouse, Monet, 
Van Gogh; nu mai existá contrast între idee si ex- 
perientä, pictura se face elaborind experienţa pic- 
turii, după cum literatura se face pe literatură. 

WHISTLER un american care a trait la Pa- 
ris şi la Londra, interpretează un alt aspect al poe- 
ticii lui Mallarme: continuitatea sonoră a culorii 
în dizolvări armonice din care se reliefează tim- 
brurile cîtorva note mai intense. Pictează „sim- 
fonii“ în argintiu, în albastru, în gri, evocind 
adesea gamele rafinate ale japonezilor. Culoarea 
sa nu depinde de impresii vizuale, ci se naște din 
cuvîntul poetic, este ca sensul azurului s SAN argin- 
tiului pe care poetul îl face să apară în noi, 
atunci cînd spune că noaptea este albastră, sau 
riul argintiu. Vuillard interpretează poetica lui 
Mallarme în sensul picturii pure, Whistler în sen- 
sul corespondenţei. 


Capitolul Ill 
SECOLUL AL XIX-lea 
IN ITALIA, GERMANIA, ANGLIA 


ITALIA 

Kee italiană EUR secolul 1 VTV Kla 

irta italiana din secolul al XIX-lea îşi are 
roblemele sale, care prezintă îr EE condiţiilor 
orice, sociale şi culturale italiene, multe aspecte 


mia caca die NIYA 1: 
interesante. INIC1 una din acestea nu vor concura 
| fort -a isamblului de ide; > 
iormarea ansambiulu de idei, experienţe, va- 
care, la sfîrşitul secolului, vor alcătui țesutul 
1 culturi figur ative conştient si pr ogramatic in- 


tionale sau europene, Situaţia în fata căreia 

aliat arta italiana, la început izolată, şi ap oi 
ntirzlata, este I i Din această poziţie 

per rica sau provi va ieși decît la în- 


ceputul Xu odată cu futurismul 
à cărui menire istorică mai a de a um- 
ape : 

pie iacuna romantica ta moderna 
italiană într-o tradiţie culturală europeană 

e D A 1 

wu rU E A 

Nu a existat izolare, pauză sau carentà în in- 


formare. ntactele cu (care, odată cu ro- 


smul s-a aflat în fruntea culturii artis 


ropene) au devenit tot mai frecvente. dar nu au 
dus la O convergență pozitivă, nici atunci cînd 
italieni au fost la Paris și au lucrat cu 


îndoială, lipsa aprofundarii 
nu a provenit din supravie- 
i care în Italia, nu avea ră- 
dăcini mai puternice decît în al 
nu era mai clasic decît David. 


țuirea tr: 


ta parte. Canova 
Nici un italian nu 


l-a studiat mai bine pe Rafael decît Ingres, sau pe 
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Michelangelo decît Delacroix. Cauza lipsei de 
vlagă, a incertei participări italiene la mișcarea 
romantică, este mai profundă. Tema centrală a 
poeticii romantice este tema libertăţii ca o con- 
due primă, de bază a conştiinţei, a însăşi prezen- 
tei omului în lume şi a legăturii sale cu realitatea. 
În E problema libertăţii este fundamentală, 
dar ea s-a pus în termenii mai restrinsi ai inde 
oa een nationale care trebuia, înainte de toate, 
obținută. Numai după aceea se putea deschide 
posibilitatea unei reforme a societăţii. Nu putea 
fi altfel, căci domin natia austriacá si monarhiile 
absolute nu erau atît o ofensă adusă orgol iului 
național, cit garanţia privilegiilor unei societăţi 
retrograde și bariera în faţa oricărei pespective de 
progres social. Era inevitabil ca forțele vii ale 
inteligenţei italiene să încerce sa schimbe o stare 
de lucruri care prelungea de la an la an raminerea 
în urmă a Italiei faţă de alte mari țări europene, 
toate mai mult sau mai puţin avansate pe calea 
dezvoltării industriale. Fra însă, în acelaşi timp, 
fatal ca acele forţe să se epuizeze într-o 
anticonservatoare, ce, în comparație cu marile 
conflicte sociale, care se pregăteau si se desfășurau 
in altă parte, nu prezentau decît un interes local. 


polemica 


Deşi în doiena. artei nu se putea face sim- 
ut decît indirect, avintul popular, care mai făcea 
opoziţie în chiar cadrul inițiativei de unificare in- 
fluença hotārît Risorgimento-ul. Apr în Franţa 
cît şi în altă parte, curentele artistice renovatoare, 
erau în polemică cu academismul favorit al con- 
ducatorilor statului si al publicului. Dar în Italia, 
polemica se sfirsea prin ea însăşi ca si cînd dis- 
trugerea vechiturilor unei culturi decazute ar fi 
fost mai importantä decît reînnoirea premiselor. 
Într-un anumit sens aşa era, deoarece spiritul de 
conservare în artă este corolarul politicii reac- 
sonare, căreia toți artiștii progre esisti 1 se opuneau 
ŞI O combăteau adesea în mod curajos. Prin această 
necesitate polemică, ţinînd seama de situaţiile di- 
ferite de la regiune la regiune, se explică un fe- 
nomen caracteristic situației italiene, care nu are 
corespondent în alte tari: formarea de curente sau 


148 


scoli regionale si municipale, care aspirau fiecare, 
| devină expresie a artei italiene, sau, cel puțin, 

istndu-se altora, să dea viaţă unei culturi artis- 
tice nationale, La jumătatea secolului, situaţia ar- 
Exp" italiană se putea numi, prin analogie, neo- 

ielfà, cu deosebire ca axa unitara nu era Roma, 
nde slaba mișcare puristă, urmînd exemplul na- 
arinenilor germani, încearcă, fără succes, compro- 
misul între tra aditia neoclasică-academică s mis- 
ticismul romantic redus la un conformism religios. 

În Italia nordică sentimentele liberale aveau 
cu totul alt curs decît în Roma papală. Venetianul 
FRANCESCO oec (1791—1881) care din 
1820 a lucrat si a predat la Milano, a fost con- 
ducätorul recunoscut al unei școli romantice ita- 
liene, care, în fond, s-a limitat să transpunä în 


pictură tipul literar al romanului istoric. A stu- 
diat la Roma în mediul neoclasic al lui Canova 
si a lui Camuccini s-a aflat în contact cu nazarine- 
nii si puristil, cx laic prin tendință, el s-a în- 
depărtat de ei pentru a se atasa în mod direct ar- 
tei portretului s i picturii istorice a lui Ingres, pic- 
tură orientată deja î în sens romantic (Visul lui Os- 
sian, din 1813). 

De aici porneşte studiul lui Hayez îndreptat 
spre combinarea subiectului din Tora medievală 
sau romantică (deci vag naţională) cu corectitu- 
dinea desenului ingresian, accentuind nota pate- 
tică prin sonoritatea culorilor, ca și cînd ar fi pu- 
tut să se formeze un „stil italian modern“, ames- 
tecînd putin din Venetia si puţin din Roma, puţin 
din Titian si putin din Rafael. În loc să-l înar- 
meze pe artist pentru întâlnirea hotärîta cu reali- 
tatea dramatica a istoriei, acel stil elaborat îl 
ajută mai degrabă să se îndepărteze de ea, de 
exemplu să se declare antiaustriac, povestind emo- 
tionanta istorie a Vecerniilor siciliene (1846). Este 
comportamentul tipic al intelectualului, care, ne- 
voind să se compromită si nici să rămînă neutru, 
face să cadă de la înălțime o aluzie doctă, pe care 
nu o sesizează decît cîțiva iniţiaţi si care, fireşte, 
omite momentul în care se află. În acest fel se 
trădează. Nu retrăiește faptul istoric cu furia de 
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171 


64 


42 


166 


10,11. 


45,47 


a-l transpune în pictură (ca Del 
tuează pe scena unui teatru: fundal, culise, 
tume, iluminatie bine reglată între fundal si ram 
pă, distribuție echilibrată a personajelor, fiecare 
cu rolul său. Baritonul 
tenorul, după ce 


gratioase și răspunde cintind, fata igi pier 


nostinta, 


comentează în surdină, 
repetă gesturile de circumstanţă. Totul este t 
totul este incredibil de fals. Acest tablou fi 


corul 


este un caz tipic de neogotic albertin (ca si cas- 
telul pe care Carol Albert l-a încredințat pentri 
a-l construi în acesti ani la Pollenzo, unui sceno- 
graf de opera, Melano) si, ca si romantismul po- 
litic albertin, se preface că schimbă totul, pentru 


e 40 
a nu schimba nimic. 


Alături de acest izbi 


tor exemplu 
pseudoromantică există în Lombardia u 
mantic slab, dar fără îndoială | 
care pornește de la G. B. CA 
PICCIO (1804 trece ap 


carii Sc gU re 
RANQUILLO 


(1837—1878), DA 
1889) şi sculptorul 
(1843—1894), ajungind 


/ 
la primul artist italian care 


face să se audă 
sculptorul ME- 


vocea Sa in concertul european 


DARDO ROSSO (1858—1928). Peisaiele lui Pic 
cio dintre 1840 si 1859 sint su gurel 


monstreazz 
a poetic 


, Tas 1 
1 O Cl aștere lipsita Ge 


ilumi 


desenelor lui 


»pitorescu 


iste à 


Cozens si, uneori, 


ralà a lui Constable. Da 


mai departe Piccio ss întoarce înapoi pentru a 
găsi prer istorie cu totul italiană. chia: 
venețiană là. Ajunge la venețienii du 
secolul al la bolognezii din lul al 


; secolul a 

XVII-lea, şi în special la € 

nino, pe c l 
A 1: 

reintors din 


LE A 
a studiat 1n 


| obligatoriu, dar inutil, de 


elerinaju 


la Roma. În tablourile mici cu subiecte biblice si 


mitologice, pictate cu indeminare, el încearcă să 


reanime noțiunea istorică ignorată de „şcoala 
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EES laolaltà ve- 


o traditie care cu[ 


d arzi. emiliani, şi in care, mai mult 
lee náscocirea, conta rafinamentul s Iinetea 
i lel 
togay in desert este o Ca l pera de yictura 
i“: figuri topite în arabe ul frazei ritmici 
"D" e ^ jam e e š 
luminozitate stinsă cu o vivacitate surprinzatoart 


a rupe continuitatea  trasaturiioi de penel 
i rapide, evocari ret 
i portretist 

gët | SEN, Isa S. 
are. netinind cont de o incontestabila au 


vente din Crespi 


usoare SI 


Da 


v 1: ° ^«to Ë] 
asco, $ t Uyar Gl. r este O pit 


roman! 


mu t mottut al picturli sale ardoarea cu care 
Cremona 1 dedicat, după exemplul dese atorilor 
i ( leta uanga 
ic 1 romantica, prea 
cor: i lui Hayez pina la turbulenta, pina la 
d ; a de teme ca nu 


estea, 


cu toate à 


23 OCA. penti >să de prejudecăţi 
= T 1 Ran 
imai apa! ch 
. à Sa 

1 nu à 

^ mis 

a, 1 e 
Ç aza 111 

m a 1 est 
POM forma pias 


A £i us 
jintermecdiu 


dezagregata 


pentru a contopi Cu a 


nu depășește limitele 


Nici sculptorul Gr 


polemicii antiacademice. Respinge tipologia u 1 
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monumentul dedi- 
cat celor Cinci zile este un monument nemonu- 
mental în care motiyul dominant nu este figura 
umana. ci clopotul. Este o invenţie îndrăzneață si 
genială, dar, ca hui de origine barocă, berni- 
niană foarte clară. Iar dacă modelarea i impetuoasă 
şi fărîmară a figurilor ne poate aminti sculptura 
lui Daumier, nu se poate să nu observăm că Dau- 
mier nu s-a încăpăţinat niciodată să facă monu- 
mente nemonumentale, ci, pur și simplu, nu a 
facut monumente, deoarece a înțeles că sculptura 
modernă nu poate fi realizată în monument, asa 
dupà cum pictura moderni nu se poate realiza în 
fresca mare sau în tabloul istoric. - 

„Faptul că în Lombardia, între 1850 si 1860, 
ajungeau unele informaţii cu privire la noutăţile 
franceze, se constată din cîteva începuturi realiste 
de origine courbetiană: în opera lui ELEUTERIO 
PAGLIANI (1826—1903) si a lui FEDERICO 
FARI JFFINI (1831—1869). Mai ales la acesta 
din urmă, „tematica nobilă“ vrea să fie räscum- 
pe sau e >pasire a realismului, ceea ce, inver- 
sează în felul acesta. procesul istoric după care în 
Bend bon s-a ivit ca depășire a romantis- 
mului. Acelaşi proces, care depinde de aprofun- 
darea insuficientă a experienţei romantice, se ob- 
servă la acela care poate fi considerat cel mai 
mare peisagist italian al secolului al XIX- lea, AN- 
TONIO FONTANESI (1818—1882), artist care 
se apropie mai întîi de peisajul romantic al elve- 
ae si, după 1855, are legături frec- 
i intense cu pictorii de la Barbizon si cu 
Corot. À întreaga sa pictură există o tensiune con- 
tinua între exigenta realistă si tendința romantică 
a interpretării poetice a motivului. Aceasta va 
prevala, mai ales după călătoria în Anglia (1865), 

care-l face să desenare: i în Turner „pictorul-poet“ 

pentru care 
în lumină. 


ditionalà a statuiii-monument: 


> 


Hanului C 
vente si 


totul se transformă si se transfigurează 


db di ie italiene din nord sint primele în 
care, la sfîrșitul secolului, începe să se dezvolte o 
economie industrială. Aceasta explică apariția si 
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artă a unor interese tehnico-stintifice, a unor 
clanuri progresiste si, în acelaşi timp, a unor pre- 
ocupări sociale. Ultimul = ceniu al secolului este ca- 
la Milano, de divizionismul lui GAE- 
l'ANO PREVIATI (1852—1920), GIOVANNI 
SEGANTINI (1858—1899), VICTOR GRUBI- 
GY qe —1920, GIUSEPPE PELLIZZA DA 
VOLI 907) şi al multor altora. Este 
ie de O re ae repercusiune a neoimpresio 

mului francez, din care Previau preia bazele 
teoretico- ştiinţifice dar, din pacate, numai pe aces 
tea. Nei de tapt, în aceea că nu 
este vorba de un interes adevăr t, ci de entuziasm 
pentru ştiinţă, iar entuziasmul devine ideologia 
romantică a ştiinţei și present, Nici Previati, 
nici Segantini, nici ceilalți nu accepta ideea unei 
arte-studiu ca aceca a lui Seurat sau Signac. Mai 
grav este însă faptul că ei nu au traversat expe- 
este tocmai obiectul 


ra terizat, 


10 rocirea consta, 


rienja impresionismului, care 
„ștuinutice” a neoimpresionismului, Di- 
tehnică în 


Cercetaru 
vizionismul rămîne, în felul acesta, o 
serviciul retoricii istorico-ale gorice 


„Spiritului“, 
simbolismului 


a lui Previati, a spiritual ismu lui si 
lui Segantini, a ideologie ei politico-sociale a lui Pel- 
Pape Astfel, încă o dată, romantismul rău asimi- 
lat compromi ite ceea ce purea fi primul impuls 


italiene. În 


pro Ser concret al culturii artistice 
Italia meridională, la aset secolului al XIX 
lea Napoli era, deja, un mare oras european si un 
centru international al culturii artistice. Avea o 
şcoală înfloritoare de vedutisti, care descindea din 
Gaspar van Wittel şi a lui Philip Hac- 
care laceau parte mulți străini, printre 
PITLOO (1791— 
natura se im- 


opera lui 
kert, din 
care se evidentia olandezul 
1837). Peisajul cimpenesc, în care 
pletea cu mitul, era o temă de studiu preferată a 
pictorilor de la începutul secolului al XIX-lea. 
La Napoli îl găsim, în 1832, pe Turner, in 1824 
Bonington, în 1825 pe Corot. 
Irecerea de la veduta documentară, perspec- 
incepe, în- 
lui GA- 
continuă 


tivo- ongle la veduta „poetică“ 
launtrul aceleiaşi tradiţii, odată cu opera 


BRIELE SMARGIASSI (1798—1882), 
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136 


182 


179, 
184. 


Iminează cu cea a lui GIACINTO GIGAN 

)5 cH culturii lui Gigante este mai 
ej sale se bazează în mod 
esenţial pe poetica engleză din secolul al XVIII-lea 
a „pitorescului . Raporturile de antà nu mal 
sint ordonate de-a lungul liniilor convergente de 


extinsa: construcția vedute 


a Orizont, ci sint cor 


calitati lucrurilor, adică reacției diferite la lumină 


ceea ce este solid si opac (arbori, stinci), mobil 
si se oglindeste ( (apa), sau transparent (atm osfera) 
Deoarece sibi lit ide de variaţie sint, în elul 
acesta ma nari decit in cazul rigidei orga- 
nizări de spectivă sibi | artistului este 
infinit n libera s 1 i „motivului“, nu 


numa 'Ogr ali C 


sau 1 

licitare iratiei 
lui. Reproducerea Se? telor în funcţie de reacția 
lor diferită la lumină, duce la compoziţia picturii 


XVIII-lea, 


(cu Cozens), tehnica ce corespundea poeticii „pi- 

torescului^ era deja o tehnică a blot-ului (pată) 
Pe această cale pi blema „petei“, fundam: 

pentru întreaga artă europeană din secolul al 

XIX-lea, intră în cultura artistică italiană. Aceasta 

este premisa, mai curind tirziu-iluministă decit 

romantica, ce explică mişcarea ulterioară, progra- 

tic realistă, a artei napolitane 

GIUSEPPE (1812—1888) oa FILIPPO PA 

79 n relatii di te cu pe 

u (our t. Cel 

|l ( là A 

1 e € ost Jr - 


napolitane, era un pic- 

R: animale cu toate limi- 
l éi Ge No ms A A 

tele specifice pictorului de gen, pentru care în 


saşi alegere jeniului de 


cercetare impune li- 


mite. Realitatea nu este o problemă de înfruntat, 
ci o noţiune de aprolui dat rneste de la presu- 
punerea Ca animalele sint mai naturale, deci mai 
intere sante deci IT OAMENII. cista deci, un domeni l 


precis de date pe care artistul își propune să le 
l 


Alf ES PME à : 
analizeze pn interpretare şi comentare. Este vor- 


| de irprinde asprimea sau moliciunea păru- 
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lui, naturaletea unei mișcări 
pete sau tuge de culoare. Sint tipuri sau noțiuni 
care se precizează sau se concretizează. Asinul sau 
capra devin acel asin sau acea capră, care se mișcă 
in acea ambianța, si e căror păr reacţionează în 
el mod la lumină. În fine, nu este o descoperire, 
ci o verificare. Nu este realism, ci verism. Aceasta 
este deosebirea radicală dintre Courbet şi Palizzi. 
Verismul lui Palizzi este întotdeauna anecdotic, 
deoarece pictorul stie să surprindă şi să prezinte 
cu precizie un fragment, un caz particular al 
Dua, În aceiaşi ani, la Napoli, DOMENICO 
MORELLI (1826—1901) prezintă un program 
aparent opus: pictura trebuie sa reprezinte „figuri 
si lucruri nevazute, imaginate ŞI adevărate la un 
moment dat“ El respinge, Keng. Ke 
„genului“; aspiră catre o reforma în sens roman- 
tic à compote istorico-religioase. Lui Palizzi i 
se poate obiecta cu ușurință cà pictura sa putea 
fi înlocuită de fotografie. Dar chiar şi pictura lui 
Morelli este, în fond, fotografia unui „subiect“ 
compus in mod premedita in poziţii recitative 
sau dramatice, cu costumele si podoabele epocii $i 
iluminat în mod artificial, pentru a-l face şi mai 
emoţional. În concluzie, reforma lui Morelli se re- 
fera mai mult la subiect, decît la redarea pictu- 
rală, căreia i se cere să fie doar rapidă şi eficien tá, 
pentru ca ,fotograma“ sá fie mai impresionanta. 


pon intermediul unor 
1n 


În felul acesta, Morelli împrumută multe ele- 
mente de compoziţie si lumină din pictura napo- 
litană din secolul al XVII-lea şi, uneori, de la 
Tiepolo, la care admiră mai mult regia, decit ca- 
litatea picturii. Încă o dată, impulsul romantic se 
traduce într-o reluare barocă. Pe de altă parte, 
lacă ținta polemicii lui Morelli este realismul mo- 
dest al picturii de „gen“ a lui Palizzi, adevăratul 
sau obiectiv este pictura ist orică a lui Hay ez si a 
săi discipoli: romantismului „rece“, 
nordic, îi opune romantismul „cald“, din sud. Se 
delimitează, deja, dincolo de aspirația unitară, 
conflictul regional. Nu este de mirare că, din aceste 
premise rezultă ca o consecinţă logică compromisul 


retorică al lui F. P, MICHETTI 


nume rosilor 


dintre realism si 
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174, 
185. 
188, 

175 


189 
186 


173 


ca si falsul impresionism „napoli- 


MANCINI (1852—1930). Pitorescului 


apolitane 1 se opune studiul tonal se- 
ver, taciturn, al lui G, TOMA (18 36—1891) la 
fel de disprequitor la adresa moralei si anecdotei 
Este absorbit de gindul la bon care se imple- 
teste cu  întimpl lările umane si nu le depäse 
(Luisa Sanfelice în închisoare). Nu este vorba de 
celor mari, ci de viaţa poporului, de rea- 


litatea socială dureroasă (Roata Innunziatei) 
„Cea mai importantă mișcare artistică italian 
: TE I Re 
din secolul al XIX-lea, aceea a „macchiaiolilor“ 
i ^ Len 
desfăşoară la Flore a intre 1850 s 1860. Are 


o bază teoretică si o linie programatică si 


reste sa formeze o „şcoală toscană“, care să fie si 
școala italiană m modernă à. În jurul t 


1* . . 
peres artisti cain alte regiuni, pe 


i-a silit să caute azil la Florenţa duc | de 

Donau. relativ liberalà. Propu: reinnoire 

artistica constituiau, deci, un aspect al reînnoirii 
a I 


culturale care, in speranţa 


rr angajaţi 
din punct de vedere politic, trebuia să pregătească 


Si să însoţească unitatea Italiei. În grup erau tos 


canii GIOVANNI FATIORI (18 908), S. 
DE. LC TUR —1892). C. BANTI (1824 

1904), R. SERI abr (1838—1866), 1 pio 
RINI (1835— 1901 ), O. BORRANI (183: 1905), 
romanul G COSTA (1827—1903), i^ D'AN- 


CONA (1825—1884) din provincia Le Marche, 
veronezul V. CABIANCA (1827—1902), napoli 
tanul G. ABBATI (1836—1868). În contact cu 
„macchiaiolii“ au mai fost şi alţii, chiar dacă în 
mod mai puţin direct: Morelli, E. Dalbono, G. De 


Nittis, G. Toma, toți meridionali. 


Ia y P EN E 2 

In fapt, „macchiaiolii“ încercau, împreună cu 
"1 BA d 

gruparile artistice napolitane 
comună si aceasta poate chiar 
hI 


sa d ceapa O acţiune 


| cauză că „pro 
blema meridională“ se concretiza, în trei ani, ca 
probler a crucială a unități italiene. Din 1865 
ina în 1867, CECIONI care era şi un critic cu 
vederi lucide, a lucrat la Napoli si a format acolo 

De Nittis, De Gregorio si Rossano, O scoala de 


peisaj (numită de la Resina) avînd la bază ace- 
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least principii ale poeticii „macchiaiolilor“. Teo- 


“ticieni, critici, polemisti ai ,macchiaiolilor" au 


lose Cecioni, Signorini, DIEGO MARTELLI. 
\cesta din urmă a fost primul care a vorbit în 
Italia despre impresior iismul francez (în 1879) în 
we vedea o mişcare înrudită si aproape paralelă, 
lesi mai importantă decit aceea a „macchia:o-ilor” 


De fasi. mişcarea ,macchiaiolilor" precede, dar 
nu o ia înaintea impresionismului, cu care nu are 
decît puţine lucruri comune. Poetica ,macchiaio- 
lilor" a fost o poetică hotărît realistă, in acord, 


1° e 2 1 . 1 
cu realismul lui Courbet şi cu peisag "sui de 


ind 

la Barbizon. Prin orientarea sa realistă, poetica 

„macchiaiolilor“ se opune romantismului moderat 
4 purist al pictorilor academici ca BEZZUOLI, 
ISERI, USSI, sustinind, ca si Palizzi la Napoli, 


revenirii la sites direct al adevarului. 
,macchia- 


jecesit: tea 
deea ,petei^ nu porneşte numai d° la 
Susţinătorii acesteia sînt şi lombarzii Cre- 
mona si Ranzoni și napolitanul Palizzi. Dar „mac- 
i i“ au făcut din aceasta o teorie. Ei susțin 
i adevărul se vede ca un ansamblu de „pere de 
culoare si de clarobscur“, astfel cá fiecare pata 
we o valoare dublă, de culoare locală si de ton; 
chimbă culoarea, ci cantizășile de ton; 
umbra nu acţionează ca o pinza, ci ca un văl“ 


(Ceciont). In 


| . 
ilumina nu 


orice pictură, dacă se redă fidel ceea 
ce se vede, toate culorile funcţionează si ca lumină 
si ca umbră; între cele două registre de valori 
(culori-iuminà şi culori-umbra) există un raport 
de echilibru proporti țional. Desigur, nu poate fi 


vorba de clar si de obscur daca nu există cor puri 
lide care să intercepteze lumina si sa se prezinte 


ca obiecte cu parti luminate şi cu părți în umbră; 
dacă sînt corpuri solide există un spaţiu pre-exis- 
tent care le conține. Evident: nu se poate spune 
| o imagine care presupune noţiuni ile de spaţiu, 
lumină j obiect, este directă A nepri ejudici lata. 

yind in evidenţă senzatia pură, impresioniştii 
i temeiază un nou sistem de viziune a realului. 
Din nevoia de claritate, „macchiaiolii“ simplifică 
iziunea tradiţională, adică viziunea cu structură 


e re a EA EU AE x 
de perspectivă. Ei elimina aplicarile scenogratice 
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obisnuite ale perspectivei, dar intorcindu-se, ast- 
fel, la formularea originară din secolul al XV-lea, 
fac o alegere istorică, deoarece perspectiva sl si- 
tuarea clară a corpurilor în spaţiu sînt calități 
fundamentale ale limbajului figurativ toscan din 
secolul al XV-lea încoace. Să nu uităm că reforma 
,macchiaiolilor" vrea să fie tocmai o reformă de 
limbaj. Si în artă „toscana“ revendică dre eptul is 
toric de a deveni limba italiana, Dacă valorile 
picturii se reduc la lumină si umbră, construcţia 
va rezulta din liniile de separație între culorile- 
lumină și culoare-umbră. În felul acesta se resta 
bileşte, revăzut, prin icipiul tradiţiei figurative tos 
cane: desenul. Dar desenul ,macchiaiolilor* este 
opusul desenului academic, care consta în delimi- 
tarea obiectului (sau în fixarea noţiunii sale inte- 
lectuale) pentru a trece apoi la pictare (sau la re- 
prezentarea imaginii re spective). Pentru „macchia 
ioli“, desenul care rezultă din î impreunarea petelor 
nu este actul prim, ci ultim, şi concluzis al pic- 
turii, sinteza care ordonează si construiește în for- 
ma senzațiile de culoare si "P. =. Reducind, sim- 
plificind, clarificind, desenul elimină orice ampli- 
ficare gran .dilocventă, orice excitație emoţională, 
orice efuziune patetică. „Pata“ „macchiaiolilor“ 
este antiteza petei romantice a lombarzilor. Fat- 
tori este anti-Cremona. 


În compartie cu vorbirea toscană, lucidă si 
concisă, sentimentalismul obscur al reprezentanţilor 
curentului Scapigliatura se dovedeşte a fi ficţiunea 

ntimentala, a unei burghezii înstărite, ale cărei 
interese reale nu au nimic comun cu sentimentul. 
Este vorba de un conflict regional, în ajunul si în 
vederea unităţii, care conţine, însă, ceva, mai pro- 
fund: „macchiaiolii“ intuiese faptul cà limbajul 
figurativ toscan, pentru a deveni limbajul figurativ 
italian, nu trebuie să fie expresia unei elite inte- 
lecti rale, ci, in sens mai larg, expresia poporului. 
climatul cultural din Risorgimento, pictura 
„macchiaiolilor“ este singura tendință figurativă 
care poate fi numită cu cuvintele lui Gramsci, na- 
țional-populară. Aceasta se observă tocmai în acea 
parte a operei lui Fattori care este considerată, pe 
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drépt, secundară și ocazionala: picturile cu su- 
iect militar, în care artistul evita, in același timp, 
| patriotică si anecdotismul didactic, ca ace! 
il lui D. Induno. 
Una din capodoperele lui Fattori În patrulă 
| 870) este un tablou de-a dreptul exem 
plar. Vedem mai întîi un spaţiu gol, redus la 
nualit: ue de un plan orizontal ȘI de un „plan 
ertical, pe rpendicular. ix s spaţiu esențial îi 
punde o lumină esenţială, dusa la cel mai mare 
ul de intensitate, albul. Deodatá, la întîlnirea 
rdonatelor, apare patrula, din care s-a desprins 
un cavalerist ce se apropie mergind de- lungul 
iului. In acest punct se opreşte timpul, se blo- 
cheazà spaţiul aratiunii, toate valorile cheer 
` aliniază într-o perfectà corespondenţă, și într-ui 
perfect echilibru de culori-lumină şi culori- ibis 
(chipiele albe pe cerul cenusiu-azuriu, uniformele 
de culoare închisă pe un lond de culoare deschisă, 
rtusierele albe pe tunicile de culoare albastru- 
ichis, caii negri şi albi). Profunzimea se netezeste 
in suprafața, ca într-o marchetárie cu efect de 
rspectiva din secolul al XV-lea. Fattori a eli- 
at efectul scenografic al perspectivei, a rea- 
dus-o la funcţia sa originară, a compus spaţiul ca 
Wolo Ueceilo în Miracolul osüei profanate. Cu 
spaţiul nu este o abstracţie geome- 
orizontal este nisipos, cu  grămezi 


vale acestea, 
Lică pianul l 
MICI de pămînt; planul perpendicular este un pëe- 
rete pe care se vede tencuiala calcinată de soare, 
iar lumina nu este lumina universală a lui Piero 
della Francesca, ci lumina unei dimineti de vara 


; 
ürzie, zăpuşitoare. Aproape în mod miraculos, 
l'attori reuşeşte să aleagă si să fixeze clipa în care 
particularul“, episodul cas aleristilor în recunoas- 
re într-un loc desert si expus soarelui, coincide cu 
universalul“ spaţiului geometric şi luminii abso 
ta dovedeşte că limbajul său istoric, uni 
ersal, se adaptează fuarte bine la realitatea pre 


entă şi că sistemul figurativ al artei toscane poate 
deveni sistemul figurativ al artei italiene moderne 


Si totuși nu a devenit. Nu numai pentru ca 
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Italia uniti nu a stiut si dezvolte elanurile popu- 
lare cárora tara le datora unitatea. 

Daca insusi Fattori nu reușește întotdeauna să 
atingă identitatea absolută între un episod vizual 
Si O construcție în spaţiu, ceilalți „macchiaioli“ 
cedează adesea tentatiei „schiţei“ figurative, anec 
dotei bine povestite. Telemaco Signorini repre 
Zinta în 1865, Sala 1 


telor dintr-un ospiciu. 
Ca și Fattori, în pictura deserisă mai sus, el defi- 
neşte cu claritate crudă perspectiva sălii. o umple 
de lumină albă, face să apara în relief figurile 
mici si întunecate în marele gol clar. Dar liniile 
de perspectivă converg într-un unghi al camerei, 
figurile se profilează pe planurile care alunecă, 
contururile devin ascuţite SI tăioase pentru a 


GS 


descrie caracterul sau gestul fiecărei figuri. Perspe 
Diva nu este structura spaţiului, ci un fel de obiec- 
uv fotografic, care p i 


te O reprczentare rapidă 
si precisă. Pentru Signorini, „Spiritul toscan“ este 
inteligenţă prompta, observaţie pătrunzătoare, co- 
mentariu inteligent. Nu pnteste, ca Fattori, nu 
cleul profund, structura limbii, ci folosirea dibace, 
elegantă, eficace a unui limbaj familiar. Astfel, în 
cultura figurativă a epocii, opera sa nu este alt 
ceva decît un episod toscan strălucitor, dar limitat, 

Dintre „macchiaioli“, cel care se apropie mai 
mult de problematica impresionismului incipient 
este Silvestro Lega. Un tablou cum este După 
Prinz, pictat între 1864- -1868, nu poate sa nu 
amintească, chiar si după subiect, studiile contem- 
porane en plein air ale lui Bazille si Monet. T. 
tusi, prin comparaţie, pictura lui Lega apare anec- 
dotica: nu se impune privitorului cu plenitudinea 
realităţii sale, îl interesează ca un aspect plăcut si 
bine interpretat al realităţii. Pictura lui Lega este 
severă, neindulgentà față de frivolitätile descrip- 


tive sau narative, dau foloseşte două sisteme re- 
prezentative diferite care se suprapun fără să se 
contopească: pata dz culoare si perspectiva. Mi- 
racolul la care a ajuns (si nu întotdeauna) Fattori, 
nu se repeta. Aici, petele de culoare si lumină sînt 
constrinse să se așeze potrivit unei perspective ho- 
tărite dinainte (rețeaua de sirmă a pergolei, rindu- 
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le de cărămizi ale pardoselii, zidul mic, chipa- 
ii din departare). Desi strălucitoare si vii, no- 
tele cromatice și luminoase nu fac spaţiul (ca de 

emplu în Femei în grădină de Monet), ci umplu 
un spaţiu dat; nu pun în mișcare spaţiul impunin- 
du-i ritmul lor, ci se mişcă de-a lungul traseelor 
impuse de un spaţiu imobil. Si deoarece, miscin- 
du-se, apar ca schimbătoare faţă de o realitate care 
nu se schimbă, prezența lor este episodică; dacă, 
ipotetic, armătura de perspectivă ar dispărea, so- 
liditatea cromatică s-ar dizolva în vapori colorati 
(ca la Cremona sau Ranzoni). 

Rezultatul impulsului reînnoitor al „macchia- 
iolilor“ a fost diferit de acela pe care pionierii 
il propuneau în discuțiile aprinse de la Caffè Mi- 
chelangnolo: Stingîndu-se speranta de a face din 
dialectul toscan limbajul pictural italian, epigoni- 
lor „macchiaiolilor“ nu le mai rămîne altă ieşire 
decît aceea a apologiei folclorului si a dialectului 


(FERRONI, GIOLI, CANICCI, TOMMASI). *! 


la amarà ca reformismul veleitar al celor 
două ,scoli* din Napoli si Florenţa nu putea duce 
la o reînnoire radicada, o vor da tocmai artiștii 
care se vor boat să părăsească provincia pentru 
capitală si care vor merge să lucreze la Paris. 
V. De Nittis (1846—1884) care a plecat la Paris 
în 1867 a avut onoarea de a expune în 1874 la 
faimoasa expoziţie a impresionistilor din atelierul 
fotografului Nadar, fie numai pentru a-i atenua 
caracterul scandalos. Dar experiența pariziană si 
londoneză a rămas, pentru el, o experiență mai 
mult mondenă decît artistică. Veneţianul FEDE- 
RICO ZANDOMENEGHI (1841—1917), care 
încă de tînăr s-a aflat în raport direct cu „mac- 
chiaiolii“ si era prieten cu Diego Martelli, s-a 
tabilit la Paris în 1874 şi a lucrat cu succes 
iläturi de impresionisti şi mai ales de Degas. 
Repetindu-i motivele, imitindu-i maniera compo- 
ziuva si culorile stridente și reci, el nu a înțeles 
însă noutatea structurală a picturii acestuia. GIO- 
VANNI BOLDINI (1842—1931) s-a format la 
Florenta cu „macchiaiolii“ dînd dovadă de un 
talent precoce si strălucitor. Din 1870 a lucrat 
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la Londra, apoi la Paris, devenind în scurt timp 
portretistul Y modă, plin de inspiraţie si eleganţă, 
dar incapabil să vadă în arta impresionistilor, al 
caror prieten a fost, altceva decît o teh nicà ,mo- 
derná" pusă în serviciul unei virtuozitati grafico 
cromatice surprinzătoare și us. desigur, 
prin lipsa sa de prejudecată, dar si fiindcă urmărea 
‘à lege noua pictură de o istorie, care nu era a sa, 
adică (după cum voiau fraţii Goncourt) de seco- 
lul al XVIII-lea al lui Watteau, Fragonard, Tie 
polo, Guardi. 


GERMANIA 


Ca si istoria poli 
olului al XIX istoria procesului 
i al unificării naţionale. care va fi 
înfăptuită în 1870 după războiul franco-prusac. 
Dacă patriotismul german se naste ca o reacţie 
la invaziile napoleoniene, problema unităţii napio- 
nale germane reprezintă căutarea unui principiu 
ds coeziune spirituală între popoarele aceluiași 
grup etnic şi lingvistic, divizate din punct de 
dere politic si deosebite în ceea ce privește cre- 
dinta religoasă, tradiţiile populare și obiceiurile 
sociale. Se poate invoca un principiu supraisto- 
ric, un cosmopolitism iluminist, o societate con- 
Forma cu raţiunea (teza clasică a lui ( Goethe). Se 
poate invoca de asemenea principiul istoric (teza 
romantica a lui Schiller), dar cu condiţia de a 
împinge studiul dincolo de ratiunile politice care 
au dus la îm; partirea ţării, p i in e 
sul popular. în profunzimea iraţionalului, unita 
tea spirituală a poporului german. Sinteza (Hegel- 
Fichte) este reducerea „naţiunii istorice“ la sta- 
tul etic. Mai mult decît un trecut comun, cea 
ce unește poporul german este ideea unei misiuni 
istoric: în vittor 


D 
{ 


IStOria cCu'turti g:rmane a 


tru a 


această bază se va construi, în ultimele 
1 L ER 7 r. pu . 
decenii a'e secolului al XIX-lea Kulturkampf-ul lui 
Bisma rk: sistem cultural care face sà convearga 


toate forțele în dezvoltarea unei tehnologii indus- 
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triale puternice ca instrument al hegemoniei poli- 
en germane. În afara domeniului politic, dezba- 
terea se desfăşoară în domeniul filosofic si lite- 
rar, mai ales in muzică, considerată ca adevărată 
presie artistică a „spiritului german" (germa- 
mul universal al lui Wagner), dar abia dacă 


ge arta plastica. De aceea, prin intensa dez 


utere de idei au fost create 
t fi, la începutul secolului 
nerea clară a unei arte tipic 
mnatate europeană, care să 


alternative dialectice hegemoniei culturii ar- 


(tc franceze născută di n impresionism. Premisa 
dez voltarea unei estetici în cadrul filoso 
idealiste si apoi, a unei törik a ártel, deosebită < 
filosofia frumosului, deoarece are sarcina să cerce- 
teze procedeele operative specifice artei. Dealt- 
lel, Hegel redusese deja esteti l l i 
indicînd în arhitectură o reprezentare esentia 
bolică, in sculptură reprezentarea clasică si în 
pictură reprezentarea tipic romantică, prevazind 
luncyia esenţială pe care pictura a avut-o în s? 
colul a! XIX-lea, ca domeniu de cercetare a ima 
Pini. 


Alaturi de tratările TE zis filosofice a 
ublemei estetice, încă de la jumătatea se 
d XVIII-lea s-a dezvoltat în contrast cu 
nul iluminist, poetica paleoromantica din 
[em und Drang, pentru care arta este expre- 
ia iraçionalului si deci, a impulsurilor si senti 
nentelor cu care spiritualitatea umană reactio- 
nează la realitatea naturală, infruntind-o sau eva- 
dind în vis. Paralel cu poetica ez pe a ,subli- 
mului" rm und Drang reflectă lupta milenara 
ı omului „din nord“ cu natura potrivnică, accen 
tuînd caracterul mitic si epic al acestei lupte, 
iutindu-1 marturille în acele saga populare (Klop 


p.19 7 
tock). Dar pentru a echilibra acel aspru ethos 
pular al hiului popor german, se evocă po- 


ule (Grimm) regăsindu-se puritatea limbii în 
are sînt spuse. Pe aceste două teme se articulează 
irta a doi mari pictori din prima perioadă a ro- 
mantismului german, FRIEDRICH (1774— 
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197. 
196. 
194. 


decît spaima si furia. 


blima me lancolie, 
1 À 


el exprimă profunda, su- 
Singurătatea, anxietatea existen- 
țială a omului în fata unei naturi mai mult tainică 
și simbolică decît dușmănoasă. P. O. RUNGE 
(1777—1810) este Grimm: cu aceeaşi intenție de 
purism lingvistic, el regăsește desenul analitic, pe- 
netrant a] vechilor maeștrii (Dürer, Holbein) 
căutînd să recupereze, în felul acesta, de la ei 
sensul religios al realităţii. care vedea simboluri, 
nu în spatele lucrurilor, sau sub acestea, ci în 
adevărul lor pur si simplu. Ca si Friedrich. dar 
mai explicit, Runge vede t in spatele vechilor maes- 
tri vechiul popor german de meseriași înțeleg ot 
si muncitori, legaţi de material lele şi uneltele muncii 
cimpului si de tradiția strămoșilor. Nu este vorba 
rationalism orgolios, nici pasional, ci de 
un sentiment simultan al divinului, al naturii si 
comunităţii. Încă de la sfîrsitul secolului al 
XVIII-lea, W. H. Wackenroder (si ca el Tieck 
si Schlegel) vede în artă o inspirație divina, care 
se manifestă în forme simple și clare, produse 
de o tehnică onestă si intrinsecă. ca aceea a ar- 
tiștilor medievali (o temă foarte asemănătoare 
aceleia asupra căreia vor insista în Anglia, Rus- 
kin şi prerafaeliţii). De aici se trage „confreria“ 
artistică a Nazarenenilor (1810), o interesantă mai 
mult prin program decît prin rezultate. Aceasta 
ia naștere la Roma în jurul lui F. OVERBECK 
(1789—1869) cu scopul de a da viață unei pic- 
turi religioase inspirată din maeștrii secolului al 
XV-lea si începutul job al XVI-lea (eru, 
gino si tin rul Rafael). Nazarenenii au imi 
astfel, modelul purismului takan al lui Tenerani, 
Mussini, Minardi. 


de un 


Cercetarea teoriei artei se amplifică în a doua 
jumătate a secolului, cu teoriile așa-zise ale Ein- 
Jiiblung-ului (empatie, simpatie simbolică) şi a 
purei vizualitàji. Prima vede în artă expresia 
sentimentului realităţii prin intermediul formelor 
simbolice desprinse din realitatea însăși (de exem- 
plu vertical aspirație la transcendență, înălțare; 
orizontal =  efuziune, expansiune). Arta este, 
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840) este un Kolpstack al picturii. Dar mai mult 


deci, identificarea eului cu lumea; opera nu este 


decit un intermediar, un mesaj. Cea de a doua 
teorie, susţinută mai întîi de K. Fiedler (1841— 
1595) a avut o influență mai mare SEN cri- 
istoriografiei artei, precum și asupra 
moderne în Germania. Semni 
contaba 


LH Xd 
' 


dezvoltarii artei 


licativ este faptul cà la formarea ei au 
p.etor, HANS. VON MARÉES (1837 1887 
ui ulptor, A, HILDEBRAND (184 1921). 
damentul artei este percepţia, cu reacţia mo 
(rica căreia H dă naștere (a picta, a sculpta, etc.) 


iura, după cum este studiată si descrisă de sti- 
IW este cu totul altceva decit acesa percepută 
| reprezentată de artist: legile artei sînt, în mod 
viziualitàgi. Dintr-o operă de artă 
rebuie să se ia, deci, în conside "raue numai for 
el ! culori) care sint percepute 


clusiv, legile 


TRS : 
ie (hnu, volume, 


leoria lui Fiedler ar părea că explica inpoi TE 
mul, si desigur, a servit pentru a-l face cunoscut 
in Germania. Cu toate acestea. impresionismul 
4 cu realitatea obiectivă un raport pe care 
oria viziualităţui îl consideră ca nefiind necesar, 
deoarece, oricare ar fi premisele, perceperea struc- 
turala este numai ER. care se percepe in opera. 
Numai din aceasta se poate cerceta structura: Si 
ca nu este reproducere pur interpretativă, ci pro- 
li LI reatoare. 
leoria viziualităţii nu a avut o influentă ime- 
diata asupra orientării artei germane. Chiar si 
Marées și Hildebrand, care au sustinut-o cu scrieri 
teoretice nu i-au sesizat însemnătatea, iar artis 
tii care s-au interesat de impresionism, ca M. Lie- 
bermann (1847 —1935) şi L. Corinth (i: 858—1925) 
s-au oprit la culoarea strălucitoare si la factura 
rapidă. Din această cauză, nedindu-și seama că 
noutatea impresionismului censta în structură, ei 
or căuta preceditiele istorice în pictura ,nor- 
dică“ a olandezilor secolului al XVII-lea. În 
expresioniștii, în primii ani ai secolului, 


chimb, 

ie da sind lui Pide Rates 
au gasit in gindirea lui Fiedler o fundamentare 
teoretică pentru programul lor conform căruia 
nu trebuie să se ţină seamă de ceea ce vede 
tul, ci de ceea ce se dă spre a fi văzut. 


artis- 
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rsitul secolului, Germania, aflată în plin 
avînt industrial, participă intens la mișcarea mo- 
re stratate Europa. Centrul de intil- 
München, unde se formează prima sece- 
892) dÉ de unde se răspindeşte Jugendstil-ul, 
| 


= © 


nire este Mi 
siune (1 
curentul ri INontean german. Daca la inceput 
modernismul din München se alla încă sub in- 
fluenta romantici a batrinului Bócklin (1827 


1901) . | fts mp 
4791) care aiatura manie] 


1 academico veriste un 


alegorism literar, sub conducerea lui M. KLIN- 
GER (1857—1920), modernismul devine recep- 
iv la cele mai fecunde contacte cu Franta. Sece- 
iunea berlinezà: condusă de Liebermann, este ge- 
neric impresionistă, dar se află si sub influența 
norvegianului E. Munch, care va constitui unul 
din punctele maxin referință a expresionis- 
tilor. 

Dacà o oper: este apreciatà numai din 


punct de vede 


vizuale, dacă 
Orice linie si 


semnificative, deo- 


sebirea dintre arta pură sd? concepție“ şi 
dispare în mod 
cetarea estetică se extinde, în felul 
acesta, asupra a toi ceea ce formează media si 
serveşte vieţii omului. În Germania, la inceputul 
secolului, arhitectura avea un caracter monu- 
mental, auster. Schinkel era arhitectul tipic al 
statului ec in. Academismul arhitectonic s> pre- 


arta decorativa sau „aplicată 
firesc. Ce 


lungeste pina la sfirsitul secolului, cînd secesiunea 
include arhitectura în unitatea ideală a artelor. 
Un fonna nguros ca O. WAGNER (1841— 


1918) protejează cu autoritatea sa picturalismul 
liber al lui J. OLBRICH (1867—1908), AN 
dentul lui Klimt în arhitectură. Be lgianul H. VAN 
VELDE (1863—1957) şi P. BEHRENS (1868— 
1940) încep în cadrul secesiunii Q ha g care ii 
va lace sa devina doi We repre 


yi ai rajlo- 
nalismului arhitectural a WEE S RW al XX-lea. 


ANGLIA 


La jumătatea seco'ului trecut, În Anglia victoriană 
$2 deschide noul curs al acelei culturi romantice, 
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we, născută din contopirea iluminismului tîrziu 

“lez cu idealismul german incipient, părea cá 
e sirseste prematur tocmai în Anglia, odată cu 
Moartea lui Blake, Füssli, Constable si Turner. 
lupa ce l-a învins pe „Napoleon ţara se bucură 
de o deasebità 
wa opoziţia faţă de ideologiile revoluţionare cu 
uninerea în urmă din punct de vedere social si 
ultural. Preţul progresului industrial era exploa- 
tarea nemiloasă a muncitorilor, umilirea popo 

degradarea culturalà a grupurilor condu- 
toare, Arta ajunge la nivelul unui anecdotism 
decazut la un umor de club. O morală îngustă uti- 
litarà nu putea coexista cu interesul estetic. Un 
interes estetic renaşte pentru a combate morala 
gust uulitară. 

JOHN RUSKIN (1819—1900), cel mai mare 
critic. european al secolului, a debutat în 1843 
alutind în Constable si Turner „pictorii moderni“ 
prin excelență, singurii demni de „primitivi“. Îşi 
la apoi seama că în acea societate modernă nu 
putea exista o artă modernă, Pentru ca arta să 
poata supravieţui, trebuia să fie schimbată socie- 
tutea. Aceasta trebuia sa fie misiunea artiştilor. 
lupi cum, pentru séierer Ruskin susține 
intoarcerea la gotic, tot astfel, pentru arta plas 
lica sustine întoarcerea la „primitivi“ , care pentru 
el erau artiştii dinaintea lui Rafael, adică mai 
inainte de păcatul orgoliului care a făcut din 
artă o activitate intelectuală. Ruskin + š fi consilie- 
rul si aparatorul confreriei prerafaelitilor formată 
în 1848 de trei pictori tineri: HOL MAN HUNT 
(1827—1910), JOHN EVERETT MILLAIS (1829 

1896), DANTE GABRIELE ROSSETTI (1828 

1882). Acesta din urmă, fiul unui exilat maz- 

nian, este și poet, îl venerează pe Dante, din 
are a tradus Viaţa nouă. Lui i se datorează în 
mod special formularea poeticii prerafaelite si 
Orientarea acesteia în sensul unui revival al idea- 
lului din romanul cavaleresc si a idealizării femeii 
„dulcelui stil nou“ 

Precursorii noii mișcări sînt WILLIAM DYCE 


(1806—1864), care transplantase în Anglia poe- 


prosperitate economică, dar plă- 
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tica nazarineanà si puristă, si FORD MADOX 
BROWN (1821-1893), care a opus anzedotismu- 
lui banal reîntoarcerea la o pictură austeră, ze- 
prerafaelită 
este legata in mod indirect de curentul religios al 
așa-numitei deste? | cat e, care re 
der: l la pat tul i indalos di itre purita 


can si capitalism, 


loasa,  istorico-re igioasa. Mişcarea 


respecti imperialism. In rest, 
sa era fundamentala într-un 


program ca aceia al grupului prerafaalir, urmă- 


componenta 


rind să recupereze prin artă etica si religiozitatea 
intrinsecă a muncii, 


I 


In ciuda releriril te la „primitivi“ 
italieni (deși considerau „primitivi“ artiști ca 
Gozzoli şi Botticelli, Mantegna si C 


pictura preralaelità nu există 


r jaccio), in 


eriri manifeste 
1 p > Le D A 
la stilul acelor maeștri, invocati mai curînd ca 


exemple de morală profesională decît ca modele 
i 'sitatea unui 
sm, deoarece naturii i se recunoaste 
un caracter poetic intrinsec si de mesaj divin. 
Dar ca mijloc de a-l descifra, nu se indică senti- 
mentul naturii, ci o tehnică picturală umilă, onestă, 
exacta, asemănătoare cu cea a maeștrilor şi mes- 
tesugarilor antici. Se ajunge, astfel, la o imitație 
deos:bità a lucrurilor naturale, dar nu pentru a 
le „reprezenta“, ci pentru a trăi cu acestea într-o 
comuniune intimă, ceea ce ar permite descope- 
rirea secretului lor, a spiritualităţii lor misterioase. 
2e c nsidera Ca apropierea de adevar prin inter- 
mediul unei concepții deja formate despre lume 
compromite posibilitatea de a primi, cu toată 
umilința, mesajul lucrurilor. În operele lui Ros- 


setti, „poetul“ 


í š ; ve 
ae meșteșug artistic. >e alirma 


nou natura 


grupuiul, acest ¿ter electionis este 
evident. In Ecce ancilla 


domini, particularità 
il $ g . 1 3 | = Ca H DER E 
ule grafice ale patului, ale perdelei, ale liniilor 
xecutate cu mare grijă, dar, s-ar putea spune, 
cu O atenţie pasivă, fara vreun gust al observa- 


i epu ras ; ; : 
llei, gindindu-se parcă la altceva, la misterul Bunei 


sin 


Vestiri care se reinnoieste pentru fiecare femel: 
tînără, Astfel, acea particularitate minuțioasă se 


desface, ca spre incintare, într-o simfonie „odih- 


mtoare de alburi, la a cărei vibraţie rece îi pun 
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pät, la marginile opuse ale gamei, roșul pupi 
trului şi albastrul perdelei. Si dacă, în mod sigur, 
concepţia artistului se discerne caracterul uman 
ıl femeii si al îngerului, este totuși clar cà pro- 
ul pe care pictorul a voit să-l parcurgă si să-l 
descrie este un proces de la „natural“ la „meta 


Ia 

Cu roată această înclinare spirituală, poetica 
prerafaelita nu este cîtuși de puţin simbolistă. Nu 
există un salt de la contingent la transcendent, o 
de la un lucru la altul, care sa reprezinte 
imbolul. Lucrul nu se transformă, ci | 


vOlueazda, 
iar acea evolutie este proprie naturii sale, este ca- 
racterul însuși al spiritualității sale. 


Se pune astfel la îndoială neczsitatea repre- 
entării figurative; în loc de a retrai spirituali- 
atea lucrurilor refăcindu-le, nu ar fi mai just 
a le trăieşti făcîndu-le? Munca mestesugarului 
are face un obiect nu ar fi, din intimplare, mai 
clicace (după cum sugereaza Platon) decît cea 
à artistului care imită obiectul facut de mestesu- 
sar? Cine ar putea nega cà, transformind o bu 
ua de lemn într-un obiect frumos nu se reali- 

ază procesul universal de trecere de la materie 
la spirit şi deci, nu există un salt calitativ de 
la opera naturii la cea a omului, și că omul, fiind 
cl însuşi natură, este un agent al procesului uni- 
ersal al existenţei? În acest caz artistul nu va 
trebui să se limiteze să dea exemple abstracte ale 
spiritualității muncii, ci va trebui sa facă si să-i 
înveţe pe alţii să facă lucruri care să fie un tot 
natural şi spiritual, util și frumos. 

Acest decisiv pas înainte, care schimba în mod 
ubstanţial întreaga problema a artei, a fost făcut 
de WILLIAM MORRIS (1834—1896), pictor, 
criitor, propagandist si om de acţiune. Avea idei 
olitice clare, era un socialist militant, își dădea 
ama că, în condiţiile epocii, problema artei tre- 
buie pusă ca o problema politică, acesteia trebuind 
ii corespundă o acţiune. Pieca de la ideile lui 
Ruskin, dar, preluind ideile noi din operele lui 
Marx, merge mai departe: esențial nu este ca ar- 
üstul (prin definiţie, un burghez) să devină mun- 
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citor printr-un act de sfintà umilință, ci ca mun- 
citorul să devină artist. Dind, astfel, o valoare 
'Stetica (etico-cognitiva) muncii descalificate de 
industrie, el isi propunea să facă din opera co- 
tidiana, operă de artă. Vreau să vorbesc despre 
acea. latură a ar ei, care ar trebui să fie simțită 
si executată de catre get e simplu în munca 
sa cotidiană şi care în mod just era numită artă 
populară. Această artă nu mai există, a fost ucisă 
de comercialism, dar de la începutul luptei din 
tre om si natură pînă la apariţia sistemului capita 
list a trăit şi a înflorit, Ar timp cit a durat, tot 
ceea ce facea omul era imp 


odobit de C Te om, 


al 
tot asa cum tot ceea ce face natura este i 
bit de către natură“. Observăm 


armoni sau 


mpodo- 

Morris nu mai 
comuniune, ci de 
dintre om si natură. Trecind de la ideea 
artei care imită lucrurile la cea a artei care creează 
lucrurile, artistul nu „coboara“ la nivelul me stesu- 
garului, ci se elibereaza de servitutea imitaţiei. 
5e afirmă, in ultima instanţa, că nemail fund le- 
gite de morfologia naturalā, determinarile for- 
male ale frumosului sînt infinite. 


vor beste despi e 


Haam să treacă la acţiune, Morris a început 
prin a-și construi cu ajutorul arhitectului PHILIP 
WI BB (1551 1915) O casa (Red House, 1559) 
care, rupind tipologia tradițională, atît în ceea 
ce priveşte neii, cît și volumele, răspunde exi- 
gentelor concrete ale vieţii: un model de „am- 
bianţă“ at nucleul originar al societăţii, fami- 
lia. A format apoi (1861) un grup de artişti, nu 
după modelul arhaic al „confreriei“, ci după ideea 
de a crea un grup operativ dinamic, avînd pro- 
grame clare de producţie: în fond, o întreprin- 
dere, care putea sa concureze mult timp cu indus- 
tria monopolistă din punct de vedere al calităţii 
şi al preţului. A creat firma Morris, Marshall, 
lkner et Co, specializată în mobilare și deco 
rare: mobile, stofe, argintărie, vitralii, tapiçerie, 
etc. În afara pictorilor prerafaeliti au colaborat 
Madox Brown şi un nou recrut, pictorul E. BUR- 
NE-JONES (1833—1898), un artist care va avea, 


şi în afara cercului morrisian, o deosebită impor- 


Fai 
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ua, deoarece, eliberindu-se de prejudec atile re- 
ligionse si morale ale primilor prerafaeliti, a fost 
primii care a propus ca scop al artei arta 
i, ȘI a pus problema nu a finalităţii, ci a 


sociale d artei. 


etionalitat 

Cu toate succesele întreprinderii (altele similare 
wu aparut imediat), societatea s-a dizolvat în 
| |. A renăscut însa repede, reformata si numai 


pe numele lui Morris, care a reusit de data ac easta 
4 se înconjoare de colaboratori mai specializaţi 
| H. MACRMURDO (1851—1942), creatorul 
CRANE (1845—1915) 
pert in toate tehnicile decoraţiunii, 

grafica de ilustrație în care vedea un important 
lactor de educare prin intermediul artei (a fost 
un adevärat pionier al ediuilor populare de cali- 
taté superioară si cu preţ scazut). 

[n tmp ce în Franța impresioniştii în 
problema tot mai grava a raportului artă-socie 


| uimoaselor tapete şi W. 
in special 


lruntau 
tate, de monstrind as tpe de soluționare a 
stem de cunoaştere 
'rmine calitatea 


imagini artistice in Oric 


wu de gîndire şi încercau deci sa de 
pecilica a picturii (în acelaşi mod ca 
calitatea structurală 
curentul prerafaelit si cel inițiat de 
Morris urmărea eliminarea caracterului specific al 
wielor, includerea directă a experienţei estetice 
practica producţiei economice si a vieții sociale, 
individualizarea unui stil artistic susceptibil de a 
deveni stil al vieţii. În întreprinderea lui Morris 
e creează, intr-adevăr, acel modern style, care se 
a raspindi repede, la toate nivelurile sociale, în 
uropa şi în America, cu numele de Art Nouveau 
n Franța, de Jugendstil în Europa Centrală, de 
Liberty în Italia. 


cturala 
| „inginerii“ 
hitecturn), 


specifica a ar 


engleză sînt 
ealitate convergente, chiar dacă pot parea opuse 
premisele lor. Obiectivul pe care il urmăresc 
este acelaşi: să se fixeze principiul imposibilității 
ibstituirii artei deci al 
autonomiei sale absolute, să se stabileasca funcyia 
a în contextul social-cultural si, în consecinţă, 
cum să fie coordonată cu alte activități sociale 


Mişcarea artisuica franceză si cea 


ca proces de experienţă, 


$1 
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cum să beneficieze societatea de ea. Dată fiind 
această convergență, este uşor de înţeles cum în 
dezvoltarea curentului Art Nouvean se asociază 
şi se împletesc elemente de origine prerafaelită si 
impresionistă, asa cum se observă în opera lui 
Gauguin, Toulouse-Lautrec, Munch, Bonnard si 
Van Gogh. 

Unul dintre intermediari a fost J. WHISTLER 
(1834—1903), American de origine, el a lucrat la 
Londra, fiind în contact cu mediul parizian. A 
fost prieten cu Courbet, Manet, Degas, Mallarmé. 
A respins sîrguința artizanală a preralaslitilor (a 
avut o dispută faimoasă cu Ruskin). Pictura sa, 
deși rapidă și transparentă, „armonie“ de tonuri 


Orase, nu este impresionistă. Culoarea sa nu 
este vizuală, ci poetică, aluzivă, plină de semui- 
licagn spirituale și vag simbolice. Cu toate acestea, 


pictura sa a influenjat dezvoltarea tirzie a prera 
laelitilor si decorativismul curentului Art Nouveau, 


prin delicatetea. armonioasa a coloritului şi prin 


: pis E 
ntuziasmul pentru culorile nenaturaliste ale stam- 
se care le-a cunoscut la P 


sraquemond Şi Degas. 


aris, frec- 


pelor Japoneze 


ventindu-i pe l 


Capitolul IV 
MODERNISMUL 


In temenul generic de modernism sim cuprins? cu- 


rentele artistice care în ultimul deceniu al seco- 
lului al XIX-lea şi în primul deceniu al secolului 
al XX-lea îşi propun să interpreteze, să susțină 
si să favorizeze efortul progresiv, economico-tch 
nologic al civilizaţiei industriale. Tendinţelor #10 
derniste le sînt comune: |) renunțarea referiri la 
modele antice, atît în ceea ce priveşte tematica, cât 
i stilul; 2) dorinţa de a diminua distanţa dintre 
artele 


majore" (arhitectura, pictura, sculptura) si 


iphicaţule” în diferitele domenii ale producţiei 


yxromiuice (edilitatea curenta, mobilarea, orna 


mentarea, etc); 3) studiul unei funcţionalităţi de 
corative; 4) aspiraţia spre un stil sau limbaj inter- 
naţional ori european; 5) obligaua de a inter- 
preta spiritualitatea, din care (cu puţină naivitate 
i ipocrizie) se spunea că se inspiră si derivă indus 
tialismul. În curentele moderniste se amestecă 
deci, adesea în mod confuz, motive materialiste 
si spiritualiste tehnico-stiintifice si alegorico-poe- 
tice, umanitare si sociale. Cînd, către 1910, entu- 
ziasmul pentru progresul industrial îi urmează 
știința transformării care acţiona în insesi 
tructurile vieţii si activităţii sociale. în cadrul 
modernismului s-au configurat avangărzile artis- 
uce care urmăreau să schimbe modalitățile si fina- 
litaqile artei. 
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Urbanistica si arhitectura modernistà 
Disciplina care studiază orașul si fi planifică dez- 
voltarea urbanistica a luat naştere la sfîr- 
situl secolului trecut. S-a născut din necesitatea 
de a înfrunta GE gravele probleme deter- 
minate de schimb: fenomenului urban sub in- 
fluenta foaia] sq a transformă- 
rilor survenite în structura socială a economiei si 


m 
„revoluriei 
modului de viară. Ceea ce la început pare a fi o 
problemă esenţial! cantitativă (rapida creştere de- 
mografica), se dovedeste a fi, de fapt. o problemă 
calitativa, de structură. Primii urbanisti recunosc 
că orașul preindustrial nu se poate adapta la e: 
unei societări industriale. Ceea ce încă și 
astăzi împiedică formarea unor orașe cu adevărat 
moderne, este contrastul între o tendintà conser- 
vatoare, care abordează problema din punct de 
vedere cantitativ si propune soluţii de compromis, 
si o tendintă reformatoare ce consideră problema 
din punct de vedere structural si propune soluții 
riguroase. Tendinţa reformatoare este aceea a ur- 
banistilor, iar cea conservatoare a guvernantilor 
minati aproape Întotdeauna de interese de spe- 
culă asupra terenurilor si imobilelor urbane. Is- 
toria urbanisticii este deci, istoria conflictului 
între o stiință care urmărește interesele comunității 
si coaliția intereselor si privilegiilor private. o is- 
torie de programe neîndeplinire si intervenţii par- 
tale 


gentele 


La origine, stadiul urbanistic are caracter uni- 
tar: se punea problema de scoate clasa munci- 
toare din condiţia de extremă umilire morală si 
materială, precum si de sub exploatarea odioasă 
la care o constringeau să trăiască. în secolul tre 
cut, patronii si speculantii. Încă din prima tumă 
tate a secolului al XIX-lea, englezul OWEN si 
francezul FOURIER propun construirea de uni 
tāti edilitare cu conducere cooperatistă pentru lo- 
cuintele mun icitorilor. Tre eptat antreprenorii își dau 
seama că utilajele tot mai perfecţionate cer perso- 
nal calificat si cà îmbunătăţind nivelul de trai al 
muncitorilor crește și randamentul lor. Apar, ast- 
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sate muncitoreşti formate, în general, 
„în grup“ 


(el, primele 
din case unifamiliare 
Propunerilor urbanistice ale lui Owen si Fou- 
rier, legate în mod clar de ideologia socialistă care 
nastea, li se opune planul de reformă a cen- 
tirului Parisului conceput de baronul Haussmann, 
prefectul lui Napoleon al III-lea. Planul consta 
lintr-o centură de artere mari de circulaţie (boule- 
rds) care înlocuian vechile cartiere populare. 
\cestea ameliorează traficul rutier, imbogatesc ora- 
ul cu perspective ample, dar nu rezolvă nici una 
lin marile probleme. Săracii continuau să trăiască 
rhesuiti în carti ierele vechi pe care bulevardele 
izolează si a căror situaţie nu o ami liorează. 
schimb, este facilitată represiunea mişcării mun- 
citoresti de către armată. Din modelul parizian 
inspiră, fără însă a-i esala eficienta, principa 
lle intervenţii urbanistice de după 1870 din unele 
ise italiene: construirea drumului national la 
oma, a așa-numitei „linii drepte“ la Napoli. 
desees vandală, ineficientă a „dărîm: 
r vechi“ și a „reconstruirii“, aplicată pe scară 
timpul fascismului, a dăunat iremediabil 
trului istoric din multe orașe italiene, mai ales 
elui din Roma. Intervenţii similare autoritare au 
Germania. 


larga. în 


IV ut loc în 

Contrastul este acum clar: pe de o parte, se 
urmăreşte ca orașul cu „monumentele“ sale mo- 
rne (întotdeauna cu o arhitectură proastă) și 

š le scenografice sà fie imaginea au- 
toritaāții statului, iar pe de 1 parte, sa se facă 
din orașul nou (respectînd cel vechi documen- 
ul istoric), ambianța vitală a societăţii, a unei 
cietati integrale şi organice, în care clasa mun- 
toare să nu mai fie considerată un instrument 
necanic de producţie, ci parte a comunităţii. La 
ceputul secolului al XX-lza, T. GARNIER (1869 
1948) pune problema în mod radical: 
za o cité industrielle a cărei structură este de- 
minată de exigenţele distributive si de misca- 
rea unei comunităţi integral angajată în funcția 
ndustriala. Este doar o pură ipoteză, dar impor- 
tanta, deoarece: 1) porneşte de la principiul cà 


nect i M ele sa 


1 


p! rojiec- 
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wii cartiere- 
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funcţia este singura determinantă a structurii ur- 
bane; 2) arată că în epoca industrială societatea 
trebuie sa se reorganizeze în raport de funcție; 
3) afirmă că muncitorii sint adevărații cetățeni al 
oraşului muncii. 

După primul i pai mondial, arhitecţii cei mai 
mari (Gropius, Oud, Le € xorbusier) au pus în mod 
explicit problema Zeie rii spaţiului urban ca 
preliminară şi preeminentă faţă de aceea a arhi- 
tecturii. Obligaţia arhitectului este de a proiecta 
mediul şi aceasta rezultă întotdeauna din mai 
multe elemente coordonate. Dacă edificiul este 
numai o unitate într-o serie, iar construcţia în 
serie necesită folosirea cea mai largă a elementelor 
prefabricate. industrial, procesul care industriali- 
zează producţia edilitară este acelaşi care trans- 
forma arhitectura în urbanistică. De aici se dedu- 
ce ca urbanistica nu este o ştiinţă distinctà de 
arhitectură, ci este pur şi simplu arhitectura civi- 
lizaţiei moderne ca civilizaţie industrială. 

Acest proces de trecere de la arhitectura tradi- 
tionala la urbanistică (arhitectură a orașului) nu 
este impus dinafară, ci se desfăşoară înlăuntrul 
cerce etarii artistice, ca o dezvoltare istorică a sa, 
între 1890 si 1910. Modernismul arhitectonic se 
opune eclectismului ,stilurilor istorice“. nu numai 
prin istorismul lor fals, ci și pentru oficialitatea 
lor, care implică ideea unui oraș reprezentativ al 
autorităţii statului (sau al birocratiei guvernan- 
(ilor). Modernismul vrea. dimpotrivă, un oras viu, 
conform spiritului unei soc setati active si moderne. 
Arhitectura nu poate rămîne legată de un reper- 
toriu de forme lipsite de semnificaţii, ci trebuie 
să se adapteze la noile forme prin care societatea 
exprimă sentimentul prezentului, la noile tehnici 
care reflectă dinamismul său intern. 

Polemica dintre ingineri si arhitecţi se trans- 
formă în contrast între arhitectura modernă — 
arhitectură a societății, si arhitectura academică 
== arhitectura a instituţiilor. Ideologia moder- 
nista se opune si mizeriei dezolante a orașelor, mur- 
däre de industrialismul care se nästea: marile 
construcții ale fabricilor cu zidurile înnegrite de 
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(um. cosurile poluante, magaziile, cartierele mun- 
Citoresu mizerabile, aglomerate. 

Pentru a înlătura această înspăimântătoare de- 
„adare a orașului, Ruskin si Morris „pre eamăriseră 
poezia cottage-ului în pădure. Era însă un mod 
de a cluda a nu de a rezolva problema. Ca si 
loulouse-Lautrec si pictorii din grupul Nabis, ar- 
hiecpii modernisti cred că orașul este locul vieţii. 
| ste obligația artei sa-l facă plăcut, elegant, mo- 
dern, sarbătorese. Ei ar fi dorit să-l împodobească 
in stilul decorativ al curentului Art Nouveau cu 
"namentaţia sa care invadează totul ca o plantă 
waţatoare, sa facă din oras o a dona natură. Ast- 
lel, cu ideea orasului-peisaj (sau grădină), pro- 
blema arhitecturii se deplasează de la cladire la 
ediul urban. Bunăstarea claselor medii, costul 
mai redus al construcţiilor, ca urmare a folo- 
iri produselor industriale, favorizeaza extinde- 
a caracterului estetic al urbanismului curent. 

Noul gust arhitectonic nu agreează blocul, ci 
liniile şi suprafețele ondulate, marile spaţii aeri- 
we, verandele si balcoanele ieşite în atară. Casa 
trebuie să fie luminoasă şi ventilată, să se inte- 
weze cu naturalețe si eleganţă în spaţiul urban. 
Deci problema urbanistică se mai pune ca o pro- 
b'ema de mobilare şi ornamentare urbană, dar ori- 
cum, trebuie să se recunoască aspectul psihologic 
il probleme; urbanistice, si, în același ump, pei- 
ajul deprimant al orașului industrial să devină 
placut. 

lată un exemplu tipic de mentalitate moder- 
stă: calea ferată subterană din Paris (métro) 
putea deveni un coșmar pentru cetăţenii constrínsi 
sa coboare la subsol, să călătorească prin galerii 
intunecate, H. GUIMARD (1867—1942) recurge 
la expedientul psihologic de a împodobi staţiile 
metroului în stil decorativ. Metroul devine astfel 
»pular, constituind unul din aspectele vesele ale 
Parisului fin de siècle, Porţile de intrare sînt trun- 
chiuri a corole de fier îndoit, dar nu repetă forma 
unei flori anume. De aici decurge dubla semnifi- 
caţie, ca natură şi tehnică, a acelui reuşit simbol 
urban, 
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J. OLBRICH (1867—1908) renunță la orice 
Ces neie şi morfologie tradiţională, aduce in arhi- 
tectură dezinvoltura Doe si coloristica a ici urii 


a 
1 


lui Klimt. A. GAUDI (1852—1926) modelează 
forma cu aceeaşi read me cu care un sc uip 
tor modelează lutul si o îmbracă în mozaicuri, în 
email colorat. 


ae Gs (+ AI Eu e 
\rhitectura curentului Art Nouvean de cinde, 


în mare parte, din id'ologia lui Morris și, în le 
lul acesta, se conexeaza la întreaga problematică 
a producției: mobile, ornamente, tapete. Se sta- 
bileste O continuitate ut 15 tic a 1 între spaţiile interne 
si spaţiile externe, favorizatà si de noile tehnici, 
care, depășind raportul static traditional, permit 
predominarea vidului asupra plinului. De la sca 
ra minimă a rer casnice se trece făra sehim- 
bàr de stil la scara maximă a utilizării urbane. 
Este tipică în acest sens res Scolii de artă 
din Glasgow al lui CH, MACKINTOSH (1868 
-1928), al cărei spaţiu A este determinat 
porn ind din inter ior, de la obiecte si de la mobile, 
extinzindu-se apoi in structurile plastice complexe 
ale ra I rilor cu carți, care, prin material şi arti- 
culaţia constructivă, evocă mai curind tehnicile de 


construcţie ale mobilierului decit cele ale arhitec 
turii. 
H. VAN DE VELDE (1863—1957), unul din 


seamă reprezentanţi ai curentului Art 
nu admite, urbanistică decit v 


cei mai de 


Nouveau, pe scară 


singură metodă de proiectare, la fel de valabilă 

pentru cafetiera cit şi pentru birou, pentru dor: 

mitor, cit şi pentru un mare edificiu public. 
V. HORTA (1861—1947), unul dintre primii 


au sesizat posibilităţile estetico-decorauve, si 
fierului, mode- 
din Bruxel- 
ani) în 


care 
nu numai tehnico-economice ale 
leaza façada clădirii Maison du Peuple 
les (distrusă în mod brutal acum cîțiva 
raport cu spaţiul pieţei din faţa ei, vranstormînd-o 
de sensibilă la 


într-o diafragmă ajurată, extrem 
atmosfera si lumină. H. P. BERLAGE (1856— 
1934) a considerat, desigur, construind Bursa din 


modern bursa este un 


cum era clădirea 


orasul 
eJenta, 


Amsterdam, cà in 


edificiu public prin exc 
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primariei în oraşul medieval. conferă, deci, 
edificiului o dezvoltare volumetrică, ce îl impune 
că un „monument“ în contextul centrului, dar 


tudiaza cu deosebită grijă calitatea variată a com- 
poziţiei zidului, desenul particularitätilor, decora- 
rea în adincime, integrată suprafeţei. Sint două 
registre de valori: o vastă ee Seen de mase 
pentru a face din clădire un element dominant al 
peisajului urban, o decorare delicată care să dea 
recitorului sentimentul cà se allă în acel peisaj, 
a-i poate surprinde particularitàtile, ca care, 
ureîndu- se pe munte, ede profilindu-se pe cer, in 

lepa rtare, masa acestuia ŞI mai aproape, 
i [lorile de pe carare 


cel 
pietrele 


Cele două dimensiuni ale urbanisticii sînt pen- 
wu arhitecții modernisti, comunitatea si individul. 
Sint doi Factori între care nu trebuie să existe con- 
traste, ci doar armonie. Este şi punctul de vedere 
al lui OTTO WAGNER (1841—1918), deşi pen- 
tru el referirea la istorie este neoclasicismul aulic 
i birocratic de pe vremea Mariei Teresa. Factorul 
îndepărtat nu este comunitatea, ca pentru Berlage, 
ci Statul cu austeritatea administraţiei sale, iar fac- 
torul apropiat este, ca la Banca poștală din Viena, 
decorarea fără retorică simbolistă de casă elegantă. 
\sa cum arhitectura oficială italiană din aceeaşi 
perioadă (să ne gîndim la grotescul Palat al Jus- 
H(iei din Roma), reflectă prostul gust al unei mici 
burghezii orgo casn de propria sa putere birocra- 
tica, motivul ere în arhitectura lui Wagner 

ste gustul sever si rafinat al unei aristocrații care 
Re imi cu L score cate obligaţiile guvernan- 
{ilor. Nu este citusi de putin ciudat că din această 


societate, Olbrich, elevul preferat al lui Wagner, 
inte pretează cealalta latură mondenă si rafinat 
ironică: aceea descrisa cu atîta fineţe de Musil. 


Astfel, în locuinţele acelei elite burgheze, construite 
le A. PERRET (1874—1954) cu tehnica betonu- 
lui prin care obținea decorarea din plastica zida- 
riei, întîlnim atmosfera Parisului elegant de la în- 
ceputul secolului. Arhitecţii modernisti se intere 

ează de psihologia orașului mai mult decît de o 
adevărată reformă urbanistică. Tocmai aceasta su- 
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1889, Camillo Sitte, primul re 
cînd condamna. soluțiile 

matice care se citesc numai pe hîrtie, în disp. 
în oras „din punct de vedere artistic este important 
poate fi imbratisat cu vederea, ceea 
Noua teorie a valorilor vi 


gera in 


urbanistic atunci 


numai ceea ce 
ce poate fi vàzut" 


zuale era, astfel, aplicatà orasului. 
Singurul oras spaniol in care a existat un în- 
de dezvoltare industrială a fost Barcelona 


ceput 
acel impuls mo- 
pire con 


Gaudi sesizeazà contrastul dintre 
ernist si tradiţia spaniolă, si ca un 
vins, nu isi propune să descrie psihologia, ci să in 
terpreteze vocația bană. Templul Sagrada Fa- 
care a lucrat din 1891 pînă la moarte, 
vrea să exprime credinţa întregului oraș în Dum- 
ezeu. „Templul este înălțat pe un fundament neo 
gotic, iar portalurile monumentale, de tip Art 
Nouveau, se termină prin motive ascutite in stil 
(Collins) gotice el tre- 
prin schimbarea succe- 


d 


milia, la 


Ca si catedralele 
buia sà releve, formelor, 
iunea generaţiilor si a stilurilor. Vazut in ansam- 
blu, edificiul apare ca ceva care se desface sau se 
formează, are un ciclu temporal. În schimb, s: 
fixează în spaţiu prin mase dominante, inserari 
plastice și cromatice. Nu este vorba de noi soluţii 
tehnice, deşi acestea fuseseră descoperite şi erau 
foarte îndrăzneţe. Tehnica este numai instrumentul, 
mecanica practicii ascetice. Gaudi se opune cu 
violență raționalismului civilizaţiei industriale 

contrast, arta este pură absurditate, tehnica 
sa este tehnica absurdului. Cu toate acest nu 
este simbol: simbolul are caracter intelectual. Ar- 
sa nu vrea să fie religioasă, ci sacră; nu 
pe “aps ci îi oferă chinul exis- 
predă oraşul ca într-o fal- 
moasă pictură a lui Í [ "Gre eco. De aceea nu are 
ținuturi profunde, se oferă imediat si total perce- 
perii. Forma nu îmbracă, ci realizează structura; 
culoarea nu acoperă forma, ci se identifica cu ea. 
Datorită acestei vizibilitati expresive si nu de im- 
presie, arhitectura lui Gaudi a constituit, ca şi pic- 
tura lui Van Gogh si a lui Gauguin, una din rădă- 
cinile expresionismului. 


cubist“ 


Prin 


hitectura 
îl dezvăluie 
zenţial al omului, îi 
con- 
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Una din componentele modernismului o consti 
tuie arhitectura industrială care s-a dezvoltat în 
Germania, unde procesul de industrializare a în- 

As E IFTA ^ > 3 H f 
ceput tîrziu, dupa 1870, în cadrul Kulturkampf- 
ului lui Bismarck. Factorului tehnologic i se adaugă 
unul ideologic: munca industrială înţeleasă — ca 
lupră şi triumf al spiritului asupra materiei, va fi 


mijlocul prin care poporul german îşi va îndeplini 
lun Cu hegemonică ȘI universală pentru care se 
crede predestinat. În felul acesta sint ră isplăziţi 


muncitorii pentru exploatarea de catre 
Sînt titani şi eroi; fabrica este 
> misiunea lor istorică. 
tatea crescinda a lucrarilor 

trucţii mai articulate decît uv 
maşini. Dar pentru H. POELZ 
brica este o masă Uie mia 
profiluri ascutite ale carei géie 
in asa fel încît să dea impresia pornirii lente a 
unei maşini gigantice. Chiar a P. BEHRENS 
1868—1940), care încă de tinär a avut contacte 
cu secesiunea vieneză şi cu Olbrich în atelierele 
l rankfurter Gasgesellschaft „evocă în turnurile mari, 
cilindrice, tipurile de fortificații medievale. Tocmai 
cl va fi cel care, puţin mai tîrziu, va pune în 
drepturi simbolismul tehnologic si va crea în fa- 
brica A. E. G. din Berlin prototipul arhitecturii 
industriale lucid funcţională. 


patroni. 
locul unde se înfăp- 
Oriunde, 


1 + 
tuieste COMDICEKI- 


industriale cere con- 
e primitive pentru 
G (1869 1256) fa- 

‘ometrizata în 


Sînt dis str ibuite 


In Statele Unite, problema urbanistică nu este 
prejudiciată de istoria antică si de caracterul mo- 
numental al oraşelor, care pînă la Declaraţia de 
Independenţă (1791) nu feprezei ntau decit asezari 

1 general, reucular uniforme de blo- 
curi pătrate, între străzi per pendiculare. La înce- 
putul secolului al XIX-lea aproape în toate capi- 
talele federale se impune necesitatea studierii pla- 
eu de dezvoltare. Tipic este planul 
York-ului (1811), care prevede pe întreaga pen- 
insulà Manhattan o rețea de artere longitudinale 
uniforme (avenues) şi transve ersale (streets), mult 
mai extinsa decît o cereau necesitatil 


de colonisti, i 


=> 3 


NT d 
iNeW- 


ile momentului. 
Reţeaua va fi imediat plină de edificii, iar întreaga 
suprafață va deve 


eni un mare centru de afaceri, în 
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locuinţe, mai ales de cottages, 
In centrul de afaceri, 


timp ce cartierele de 
se vor muta spre periferie. 
construcţiile ating înălţimi vertiginoase pentru a 
exploata la maximum solul, pentru a reduce dis 
tantele și a concentra serviciile, dar si pentru a 
etala ostentativ puterea financiară a întreprinde- 
rilor. 

secolului trecut zgirie- 
caracterizează pei- 
singurul: societatea 


Inca pe la sfîrşitul 
norul constituie elementul ce 
sajul urban. Nu este însă g 

imericană, care are rădăcini istorice mai puţin 
adinci decît cea europeană, este O Societate a ser- 
viciilor și a funcţiilor. În scurt timp orașele ame- 


ricane devin cele mai înzestrate cu școli, spitale, 
fabrici, gări, aeroporturi, teatre, auditorii, muzee 


etc. Deoarece și agricultura este repede industria- 
lizată, utilarea teritoriului devine tot atît de im- 
portantă ca cea urbană: poduri, viaducte, căi fe- 
rate, autostrazi etc. Oraşul nu mai este decît un 
nucleu de concentrare maximă pe un teritoriu Sg 
ternic urbanizat. Arhitectura americană Cie de 

cea europeană pină după jumătatea secolului al 
XIX-lea. Împrejurarea care determină ang gajarea 
arhitecţilor, aproape toţi educați in Europa, în 
problematica tipic americană, este necesitatea re- 
construirii orașului Chicago după marele incendiu 
din 1871. Importanţa situaţiei și urgenţa rezol- 
varii ei impun soluţii noi şi îndrăzneţe, ca de 
exemplu structura metalică a zgirie-norului realizat 
de LE BARON JENNEY. 

H. H. RICHARDSON (1838—1886) este cel 
dintîi care îşi dă seama cà în rețeaua orașului ame 
rican factorul dimensional are o importanţă hotă- 
ritoare, st că o masă mare cere un tip propriu de 
structură care nu poate fi alta decît mărirea struc 
turilor tradiţiei europene. Marele bloc al magazi- 
nelor Marshall, Field & Co aminteşte doar vag de 
articulaţia romanică a maselor de care a fost, fără 
îndoială, inspirat. Marile arcuri care formează fi- 
sia mediană a edificiului fac să se simtă la supra- 
faţă profunzimea spațiilor interne și pun în valoare 
calitatea aspră a zidăriei și forța ei de a capta lu- 
mina. Nu dimensiunea mai mare, ci structura pu- 
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ternica a imaginii dà relief blocului lui Richard- 
son intr-un context de blocuri similare ca dimen- 
iuni, dar structural mai slabe. 

SULLIVAN (1856- 


1924) este o personali- 
tate SEN i 


i. Legat tot timpul vieții de cerceta- 
rea „stilului“ care l-a pasionat În anii de 
l'uropa, el este convins, totuşi, de nec 
hnici moderne, novatoare. În 
Chicago, el analizează, aprofundează si 
tema marilor arcade ale lui Richardson. Înfruntä. 
apoi, în mod hotărît, tema zeiriie norului, ca pro- 
tagonist al orasului afacerilor. Pînă atunci 


studii în 
tatea unet 


orul era practic o su prapunere de planuri, 
un edificiu normal muluplic at de 10 sau de 
pia) 


consecii ta anulării 
ionale. Sullivan conferă strui 
We e interne functi a porte uita a pereților. lata 

:le blocului devin 


20 de ori, cu 
porturilor prop 


tuturor ra- 


simple diafragme transparente, 
pe care decoratiunea le moduleazi si le defineste 
in raport cu lumina, Edificiul devine un orga- 
nism unitar, o „figură“ urbani, si nu rupe con 
linuitatea spal tului urban in care încadrează. 


Sullivan este explicit à 
ane, unde totul este mişcare de oameni angajaţi 
a facă să funcţioneze gigantica maşină a aface- 
rilor, unde spaţiile interioare sînt încă spaţii ale 
oraşului. Acel du-te-vino al străzi 
continuă în vaste neîntre- 
rupta urcare a ascensoarelor, în cori- 
doare, Edificiul nu intrerupe mișcarea 
arauka, arhitectura nu opi ee si nu izoleaza 
liltreaza si intensifică viaţa. 
Ivan este 
tica, Ci şi 
i facerile 


1 Centreie citacine ameri- 


oamenilor pe 
e balls din buildings, în 
si coborire 
: birouri. 
ue 
rhi tectura lui Sul- 
concepută nu numai ca funcyie urbanis- 
ca produs al unei proiectări urbanistice. 
nu reprezintă întreaga viaţă. După ex- 
tenuanta zi de muncă, oamenii se retrag în cot- 
tages, la periferia oraşului, res sind (sau inchi- 
puindu-si că regăsesc) un contact salutar cu na- 
tura. În viaţa marilor oraşe „zonele rezidenţiale“ 
iau ep vechilor case de ţară. 
L. WHRIGHT E nu studiază în 
Arhitectura, care este o problemă de viață 
ji trebuie să se nască, în mod apartas , din împre- 


| Me 
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jurări concrete, specifice, de timp si de loc nu se 
poate învăţa în mod abstract. El se formează ală- 
turi de Sullivan, dar simte imediat nevoia să reia 
problema de la început, să redefinească raportul 
prim si esenţial al omului cu lumea. Primul do- 
meniu de cercetare nu este Puilding-ul, ci cottage- 
ul. Dar acesta nu este refugiul, mai mult sau mai 
puţin agreabil, dupa munca din oraş, Ci O realitate 
urbană si naturală în acelaşi timp. Asa cum re- 
fuza orice tipologie si morfologie istorice a priori, 
tot astlel reluză si schema a priori a oraşului. 
Deja, în primele case particulare ale lui Wright, 
către 1895, forma nu se mimetizeaza în peisaj. Ea 
are puternice structuri orizontale si verticale, o 
e contrapuneri de planuri, 


plastică compacta cu n 


o decorare abundenta şi ostentativa dar nu supra 


pusà, ci gravata in volume uneori de-a dreptul 


portante, Asa cum in exterior sè accentueaza 
„munca manuala“, în interior intilnim pereţi și pi 
lastri din cărămidă, din pietre mari la vedere. 


Geometria operei umane se impune naturii, natura 
intră în viaţa umană. Planul de construcţie nu se 
uniformizează prin scheme distributive obişnuite, 
ci devine liber, determinat de necesitatea omului 
de a trăi în spaţii mai largi sau mai strîmte. Struc- 
tura constă din nuclee plastice de articulaţie, din 
care se prelungesc planurile zidurilor. Nu există 
nici o legătura cu spaţiul geometric și abstract, ci 
cu locul respectiv. Wright se foloseşte cît poate 
de mult de materiale gasite la faţa locului. Edifi- 
ciul cu raportul său de verticale și orizontale, de 
suprafeţe plane si volume, individualizează linule 
structurale ale locului, le precizează: este „acel loc 
determinat“, dar restructurat de om pentru a-l 
face loc de viaţă. De aceea este atit de accentuat 
„meșteşugarul“. Natura este numai materialul cu 
ajutorul căruia oamenii tabrică spaţiu. Mai tirziu, 
Wright va scrie pagini de foc împotriva „mega- 
lopolelor“ industriale. Va proiecta un oraș ideal 
(Broadacre city) în care fiecărui locuitor i se asi- 
gură contactul direct, personal, fizic, cu reali- 
tatea naturală. Detestă oraşul ca formă istorico- 
politică de concentrare a puterii; condamnă zgirie- 
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norul ca expresie a puterii economice americane, 
. cum cupola Sfîntului Petru este expresia pu- 
terii religioase a Bisericii romane. Cu toate aces- 
tea, matricea întregii sale activităţi prodigioase 
de arhitect este urbanistică, ba chiar panurbanis- 


ca, Idealul pe care şi-l propune, este, de lapt, 

o arhitectură atit de puternica în propria ei rea- 
ntate formală încît poate wrbaniza pînă si pădu- 
rile, cascadele, deserturile. 


ART NOUVEAU 


Expresia tipică a spiritului modernist este gestul 
sau „stilul“ care a luat numele de Art Nouvei t, 
Din punct de vedere sociologic Art Nouveau este 
un tenomen nou, impunător, complex. Se mani- 


lesta in toate țarile europene s americane CU un 
anumit grad de dezvoltare industrială. Instituie 
printre ele un regim de cultură si de obiceiuri, 
proape uniforme, în ciuda micilor variante locale 
cu caracter evident modern si cosmopolit, Este 
un fenomen tipic urban care se naşte în capitale 
ji se raspindeste în provincie. Curentul este pro- 
priu tuturor categoriilor de artă: urbanistica, edi- 
itatea în toată tipologia sa, decorarea publică şi 
de interior, arta plastică si decorativă, mobilierul, 
decorarile, moda, spectacolul. 

Prin felul în care se raspindeste devine O ade- 
varata modă, în sensul si cu toată importanţa 
(deja intuità si explicată de Baudelaire) pe care 
moda o are într-o societate industrială. [ste gus 
tul burgheziei moderne, lipsità de prejudecăţi, 
entuziasmată de progresul industrial. pe care îl 
onsideră ca pe un privilegiu intelectual al său si 
caruia îi corespund anumite responsabilităţi so 
într-adevăr, în toate straturile societăţii bur 
sheze. Marea burghezie deţine prototipurile rea- 
lizate de artiști şi meseriași de clasă cu materiale 
bile. Mica burghezie si cea mijlocie consumă 
produse de același tip, dar banalizate de producţia 
industrială în serie si de calitatea inferioară a 
materialelor. Este considerat ca stil „modern“ 


ciale, 


H 
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adică, la „modă“. Întrucît industria micşorează 
timpul de producţie, trebuie micșorat si cel de 
consum și cel de schimb. Moda este factorul psi- 
hologic care provoacă interesul față de un nou 
tin de produs si dispariția celui vechi. Curentul 
Art Nouveau, ca stil „modern“, corespunde ast- 
fel aceluia care în istoria dezvoltării industriale 
se numește „fetişismul mărfii“. 

Indiferent de variantele de timp și de loc, cu- 
rentul Art Nouveau are anumite caractere con- 
stante: 1) tematica naturalistă (flori și animale) 
2) folosirea de motive iconografice, stilistice și 
chiar tipologice, care derivă din arta japoneză; 
3) morfologia: arabescuri liniare și cromatice, pre- 
ferinta pentru ritmuri angajate pe curbă și pe 
variantele ei (spirală, volută etc.), iar în ceea ce 
privește culoarea, pentru nuanțele reci, atenuate, 
transparente, asonante, în zone netede sau dun- 
gate, irizate, estompate; 4) renunțarea la propor- 
ti si la echilibrul simetric si căutarea de ritmuri 
„muzicale“ cu desfäsurari marcate în înălțime sau 
lărgime, precum si evoluţii de preferință ondu- 
late si sinuoase; 5) intenţia evidentă, constantă, de 
a comunica prin empatie o impresie de agilitate, 
icitate, sprinteneală, tinerețe, optimism. Răs- 
pîndi ăsăturilor stilistice esenţiale ale curen- 
tului Art Nouveau se face prin revistele de artă 
si de modă, de comerț si de publicitate, prin ex- 
pozițiile universale și prin spectacole. 


elast 


Temele la care se recurge sînt: libertatea de ex- 
presie, tinerețea, primăvara si florile; ele se ex- 
plică și sînt o consecință a dezvoltării rapide a 
tehnologiei industriale căreia i se intuiesc posi- 
bilitàti aproape nelimitate. Se ajunge astfel la 
sentimentul că asistăm la nașterea unei noi ere. 
Într-adevăr, mașinile sînt acum destul de perfec- 
tionate pentru a putea executa, cu o aproxima- 
ție remarcabilă, un proiect al unui artist. Antre- 
prenorii recurg si ei la artisti și datorită faptului 
că industria nu dispune încă de o metodologie 
proprie si de un aparat propriu de proiectare. Se 
întîmplă, de asemenea, ca artistul sau mestesugarul 
talentat să intervină asupra produsului semilucrat, 
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ocupîndu-se direct de fazele de finisare a aces- 
tuia. Art Nouveau este un stil ornamental, care 
recurge la adaugirea unui element hedonistic la un 
obiect util. Ruskin sustinuse deja, că „poezia“ 
arhitecturii constă în întregime în ornament, deoa- 
rece numai dincolo de util poate fi vorba de o 
valoare spirituală. Este, totuşi, uşor de observat 
că în dezvoltarea istorică a curentului Art Nou- 
veau elementul ornamental Zei pierde tot mai mult 
caracterul de adaus suprapus conformatiei functio- 
nale sau instrumentale a obiectului (tectonică), 
tinzind să formeze obiectul însuși ca ornament si 
transformindu-se, în felul acesta, din suprastruc- 
tură în structură. Functionalitatea (utilul) se iden- 
tifică cu ornamentul (frumosul), deoarece socie- 
tatea tinde să se recunoască în propriile sale instru- 
mente. Si tocmai acest narcisism (Schmutzler) re- 
leva limita estetică a eticirätii sale programatice. 
Ambianta vizuală pe care curentul Art Nouveau 
o tese în jurul societății, nu numai că favorizează 
activitatea acesteia, dar o si încurajează în stră- 
dania ei, prezentindu-i o imagine idealizată si 
optimistă. Noua civilizaţie a mașinilor nu o hără- 
peste unui mecanism obscur și greoi, ci dimpotrivă, 
cliberînd-o de mizerie si de oboseală, îi va per- 
mite să se plaseze în cerurile poeziei. 

Dar care societate? În ciuda extinderii fenome- 
nologiei sale și a diverselor ei niveluri, în ima- 
pinea lumii reprezentată de curentul Art Nou- 
eau nu există nimic care să releve conştiinţa 
clară a problematicii sociale inerentà dezvoltării 
industriale. Dimpotrivă, se pare că se urmăreşte 
să se disimuleze condiţia dramatică de servitute 
faţă de capital, de umilire economică si morală, 
de alienare disperată a noii clase muncitoare, pro- 
tagonista a procesului tehnologic. Curentul Art 
Nouveau este ornamentare urbană, dar entuzias- 
mul pentru noua „primăvară“, care invadează cu 
[rize de flori si plante agätatoare centrele comer- 
ciale si cartierele rezidențiale ale oraşelor, înce- 
tează acolo unde începe suburbia fabricilor si a 
numeroaselor ghetouri de locuințe muncitoreşti. 


Explozia ornamentării legate de producţia indus- 
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trială de bunuri ma ( mai mult prin 
situa ia omi S Ç la d di prin dez oltarea 
tehnologi Y cum explica Varx, pilonul for 
tei indus le a « ipitalis? ului este plusi aloarea, 
adică di ua c prețul produsului si 
costul de mu » 1 1 se gd 
seasca o ju iic lD i | isca de 
profituri! / ced > urmaresc sa creasca « ipi 
talul prin adaugirea si apoi prin integrarea in 
produs a unei valori suplimentare, 1 

tocmai de ornament, aloare în plus, care nu 
este evaluată în 1 de forla-munca ci de 
„geniu creator“. Dar ce altceva este acest quid 
imponderabil, decit contribuția artistului - ca 
exponent al clasei burgh conducătoare la 
producția industrială? A: itea fi aceasta con- 
tributie, care prin opoziţia di munca creatoare 
$i cea i id i tangibil, chiar 
si in fo y i à ambianta vieţii, 
saltul ca lz conducătoare si clasa 
muncitoare? Es emnificativ faptul cà în peri- 
oada apariţiei curentulu Irt Nouveau socialis 
mul inflacarat al ] e decoloreaza incetul 
cu incetul in umanitarism vas, utopic. Ca 
intotdeauna, burghezia italist 


ODOZITII 


ideologice si devitalizindu-le. 


tentia de i ) mu Ai 
nomiei capitali: Je ui: 
"eal 1 vut la o pu- 
lará, ci mai cut ind de artà pentru elite, de artà 
de curte aproape, ale cárei subproduse au fost 
oferite ] 1 i Aceasta e 

facerea « tata a ci e poate fi 


rate uzanțelor, 7oco- 


primul e 


co-ul, şi 


rapi là cind inaspr 


flictelor s 
SH lx EN + Lite ashi 


primul razboi mon- 


ocul utopism SO- 
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PICTURA MODERNISMULUI 


În epoca modernis i, la confluenţa celor doua 
ecole, figura psihologică, socială, profesională a 
artistului mult discutată, ceea ce constituie ut 


| crizei functiei sale concrete în 


icierate l cercetători ca d 
TOI ca Van Gi g ua 
À nu mai le | 

en preluüiild Ñ - I 

uda L est l 1 i 

OP sa Ca li l O 

le cile, devin mecenati, comandă 
d til mod pentru propriile 
lor poziņu-tirguri, care sarba- 
Oresc progresi dustrial, ofera ocazii de succes 
moi i pictorilor, sculptorilor, si 
ICurajeaza rcetare Ca T e tetice a produ- 
ului industrial. Deoarece burghezia industriala 
bogată nu este interesată realmente de arta, de 


care se ocupă numai din tigiu SO- 


] ' . 1 1 


i, SC Servește de cGesiacere, Unu comer- 
= à > ; s 
CAD dotau cu in eust, ca francezul Vol- 
wd, preced a critica, în descoperirea valo- 
yr. Sti ) l lerîdere 
110! PUU Ca ¿< 181 l iu 1UaţI | deridere 
de critica Oficiala (i l Lond era aceea a zia 
r) şi de public, vor fi celebri mai tîrziu si 
( operele lor pš car pret 
| 


jerica 
iau naştere primele Ci il 
mericani, mai i 
ulturi 

urajoşi decit 


oficiale, s 
eut ope 
rimele muzee de a: destinate, 
sacrării gloriei celor care burghezia la pu- 


sale. Ia naștere (1895) 


‘Te 11 considera ca 


| 
p 
| 


X " { = í 
ienala de la Veneţia pentru a favoriza confrun- 
š Mee - 
rea si competiția intre napun 
Aruiştiui prefer ublic aparţin unui anumit 


I 
tip psihologi 


g 5 ( C recita un rol, 
iu atitudini de 1nitiati, CI ! inspirate si re- 
bele, dar, in generali, Sint gata sa iaca orice con- 


Franța sint artişti de prima marime 


(aproape toti impresionistii sint încă în viaţă $i 
lucrează), dar cele două personaje ale epocii sînt 
Rodin şi Boldini. Rodin, sculptorul cu gînduri pro- 
funde, un Michelangelo al perioadei belle époque, 
Boldini, pictorul monden, portretistul doamnelor 
frumoase. Sînt cele două feţe ale aceleiaşi me- 
dalii. În Italia se remarca Previati, teoretician 
şi combatant în toate luptele progresiste. Opusul 
său este Segantini, cu aerul lui de ascet solitar, 
străduindu-se să asculte vocile naturii. Germania 
— cine nu ştie? — are un suflet romantic, pe 
Bocklin, si un suflet goliardic şi vesel, Von Stuck. 
Artistul-personaj are o rațiune de a exista. El 
(ncarneazà vocaţia artistică, pe care bogata bur- 
ghezie industrială este sigură ca o are, dar pe 
care, fără voie, va trebui sa o sacrifice imperati- 
vului categoric al afacerilor. Artişti faimoşi se 
declară, în general, adversari ai burgheziei capi- 
taliste, dar nu din motive ideologice, ci pentru că 
sufletul lor frumos este tulburat de materialismul 
afacerilor. Totuşi, burghezia este aceea care H 
i, pe de o parte pentru că are 
i de altă parte deoa- 
să lase artiştilor 


vrea antiburghe 
un complex de vinovajie, pe de 
d mai comod 


rece găseşte Ca este 

problemele „spiritului“, de care nu are intr-adevar 
timp să se ocupe. Elvetianul F. HODLER (1853 
-1918) este unul din artiştii cei mai aclamaţi 
ai timpului său. Nu se poate nega ca a prins 
ceva din ceea ce se intimpla în artă, la un nivel 
bardului, al meş- 
st, care forjeaza sulițe din aur și 
soarele. Perso- 
de potrivită 
cantonale, 


mult superior lui. Este upul 


serului ne 
săgetează cu ele, cine ştie de ce, 
najele picturii sale decorative, atit 
pentru sediile guvernelor şi băncilor 
sint munteni şi pădurari din neamul lui Wilhelm 
Tell. Este obişnuit omagiul adus eroului popular, 
care luptă pentru onoarea şi libertatea patriei și 
se fereşte sa ceară revendicări băneşti. Sînt ado- 
lescenti, fecioare, îngeri, cu semnificaţii simbo- 
lice care por fi schimbate reciproc. În ceea ce 
priveşte stilul, se dovedeşte a fi un bun dese- 
nator, ca şi italianul DE CAROLIS, emulul său. 


În realitate, concizia sa austeră nu este decit sti- 
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lizarea decorativă. Olanda îl ar 


(! 1928), pe J. TOOROP 


i KE i e Xesie, îndrăgostit de 
prel Vaelitii englezi si as apOi pe orbita A 
| 1 ` S dl i pe ita ceg 
nar activă a „modernis * seri lui V 
moi aenta oder: l erios al lui Van 
e Velde. In tarile Europei central artistii 
[ I urop centri 1 mo- 


numele 


D 


mistic 


mişti au format erupuri, care au luat 


d iune, aluzie la separarea radicală de tra- 
diya academică. În 1892, ia na i 
Š emica. 1n 1074, ta astere sec mea din 
München- al crei: condlucdis | 
Din n, al cárei conducător este Von Stuk, în 
à secesiunea din Berli . ] E 
a di erlin, condusă de M >= 
bermant i 1897. ( ; d din 3 WE 3 x 
be n, 7 n care pu- 
lică revista „Ver Sacrum". Se con 'azà is 
i C eaza ast- 
fel, paralel cu curentul francez ) 
i|. francez, endent de 


impresionism, o cultură 


peana. 


central-euro- 


Conducătorul 
(1862—1918) 


G. KLIMT 


ȘI sensibil, 


rafinat pînă la 


3I da 

formula dec I Fs 

; M er I i S1 DO- 

te, S-ar putea spune cà este conştient de decă- 

derea lenia, fatală a societăţii 
ciéta{1i 


en i al cârm interpret 
consiGera, societatea 


vechiului imperiu austro- 
mgar, care mai p I SE e e 
"ar, care mai pastreaz t 


m 


' r, care untirea presti- 
iului originar m 


| e teocratic, Klimt simte 
profund farmecul acestui si a did 
e | V d a ȘI asociaza 
leca de artă si frumos cu ace cadență, de 
d ecadenta, de 
compunere eocnera precar 
j s À PICC l< 
lorme la itul tor 


i l Sa )orneste 
de la arra. bizantină ` Sa 


si palid: 


pa 


1, in care 

ul unui 

Ort IStOri I | 1 , d 
(LI storice, intr-o abunae le orna 1 l 

Ae aes D x undenta de ornamentate 

Di a, al carei sens s-a uitat, el dezvoltă rit- 
nurile melodice ale unui ca ina | 
lle care pina li 

ma revine întotdeauna la punctul d este 
fe into! un punctul de plecare 

| uzindu-se în sine 1nsusi însoţi lu-| 

A e 1, insSOojindu-ie cu armo- 


WI 


analog: dech 


teocrauc, supraviețuirea formei 


lecta un proces istoric 


imperiu 


pmo N 
liniarism 


licate, melancolice culorilor șterse, ce- 
sidefii, cu străluciri muribunde d ur ei 

d S d J - : mu Dbuncic Ce aur, ae 

. de nail. iràind cu o e sensibili- 

ea Situație tipic austriacă si Musil în 
teratură, dar fa to ) 4n Sm 
o xd S nia a), Klimt aunge 

proa fara s | ges 


algic al unei 


este produ- 
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sul unei civilizații stinse deja, care nu poate supra- 
vier) în noua civilizație industrială decît ca o 
amintire a ei înseși. Glasul său nu este singurul. 
Și alţii în Europa, desi trăiesc într-un ritm pe 
care îl consideră A progres, par să sesizeze inac- 
tualitatea, scadenţ inevitabilă a artei în socie- 
tatea tehnologică ȘI i de afaceri în curs de formare. 
În Anglia este cazul lui WHISILER, care în 
ultima sa fază de creaţie tagaduieste realismul în- 
ceputului (cînd era prieten cu Courbet), regă- 
eşte lirismul colorisuc al lui Turner, caută în 
arta japoneză evadarea într-o altă civilizaţie, sau 
pe cu totul alt plan, cazul unor artiști care pleacă 
de la curentul prerafaelit, ca Burne-Jones, sau, la 
ultima limită a estetismului, BEARDSLEY (1872 
— 1898), nator şi ilustrator, pentru care de- 
senul este poezie și poezia estetism și erotism 
„blestemate“, ca la Oscar Wilde, căruia îi poate 
fi omonimul figurativ. 


societatea burgheză 
E uropa 


Tensiunea dintre artiști si 
conformistă capătă accente mai aspre în 
de nord, mai ales după primele contacte cu impre- 
sionismul francez, a cărui sinceritate, lipsită de 
prejudecată, se contrapune ipocriziei şi | conformis- 
mului claselor dominante. Este, o trecere delicata 
si foarte importanta in istoria culturii artistice 
de la sfîrşitul secolului trecut şi începutul secolului 
nostru. Aici, „spiritul adevărului“ impresionis- 
mului este folosit pentru a cerceta si scoate la lu- 
mină, nu ca odinioară lumea exterioară, ci con- 
ținutul psihologiei individuale si colective. Expe- 
riença impresionistă a belgianului ]. ENSOR (1860 
—1949) şi a norvegianului ] ;, MUNCH (1863— 

1944) constituie una din marile surse ale expre- 
sionismului german. 

Cazul lui Ensor este semnificativ. În lunga sa 
carieră contează perioada pînă în 1900 sau, puțin 
mai tîrziu, cînd este combătut si luat în deridere 
de înșiși exponenţii modernismului belgian. Sint 
anii în care atacă mai aspru societatea vremii sale, 
descoperind în spatele respectabilității burgheze 
secretele „inconştienţei“ de clasă, carnavalul gro- 
tesc al superstiţiilor si viciului, teama obsedantă 
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de moarte \poi este adoptat de către 


ee a ceasi SO 
C at pc care o ttacasc ŞI care il Invita 

"(311 a n `> 1 f ; “š 

continue, sa se repete, nu se ştie dacă pentru plă- 

cerea masochistă de a se vedea atacată, sau 


Jen- 
tru a se arăta toleran ita, superioară. En 


t insusi este si rámine un burghez provincial 
s-a născut si a trăit în Ostende). Spiritul său 
caustic, umorul s w 
e l sau negru, care fac parte din tra 
Sul š llamanda, pleacă de la Bosch si Breughel 
Y CH - 
ulul său incisiv deformează. dar nu transformă 
pictura tradiţională, oameni să-şi 
c I »d-5 


liberală, 


H îndeamnă pe 


revizuiască, dar nu să-și schimbe, ideea despre 
mie In fine, Pictura sa, care vrea să fie critica 
) irgheziei, este mai cur ind autocritica bur ghe- 


ziei, Ensor este cazul t ipic a ceea ce Mondrian va 
numi „barocul modern"; nu este dech cealaltă 
faţă, întunecată $i încruntată, a picturii plină de 
încredere si proslăvire a modernis mului. Cu toate 
acestea, a fost primul (si nu se vorbea încă de 
Freud), care a sondat cu pictura sa i 


ETC j : prolunzimile 
inconştientului, c care a Ce i forfota imaginilor 
sub claritatea c 


À ca de oglindă a formei. Pentru a 
O lace, a trebuit să răstoarne identitatea dintre 


arta $1 conștiință, impusă de impresionisti, mai 
precis, optimismul, limpezimea ochiului și a min- 
un gustul de viață păgîn al lui Rei ioir, E] ie 
zintă larve oribile în loc de leie Beer mg 
lete în loc de nuduri roze, cirpe vechi Bi Ke de 
flori. Si dacă pentru Renoir, acordurile o 


mate prin disonante erau o extindere a 


armoniei 
cromatice, 


pentru Ensor ele rămîn, trebule sà rà 


mină, disonanţe stridente, 


e asa după cum sem- 
ul trebuie sa se elibereze de culoare, să-si asume 
vitalitate proprie,  dementă, agresivă. Ajunge 
1, ca în Căderea îngerilor rebeli (1888) pina 
la distrugerea figurii. la : ° 


^ ^ x 
int constrinse sa 


uneori, 
revolta semnelor care 
semnifice ceva, Nu 
- începutul precoce al 
ci doar preludiul (si probabil 
amar al nedeslusitului s 


este, cum 
nonfigurativului, 
zvorul) acelui gust 
sau al descompusului, care 
a triumfa după scurt timp în pictura lui Kokosch 
a (alt caz tipic de „baroi 


a spus, 


1 nodern*). 
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Naşterea eXpresionis- 
Munch Tipul sau 
ci al clarvazato- 


Mai hotărîtoare pentru 
mului este digresiunea lui I 
nu este acela al cinicului amar, 
rului inspirat care prevede destinul tragic, cà- 
derea inevitabilă a societăţii. Din momentul în 
care soseşte pentru prima dată la Paris (1885) 
experimentează totul, într-o manie de lectură care 
il face să treacă de la Gauguin la Seurat, de la 
Van Gogh la Toulouse. Poartă cu el sentimentul 
tragic d vieţii care pătrunde în literatura scandi- 
navă: Ibsen (si aici influența omului de litere 
asupra pictorului este directă si dovedită), dar mai 
ales Strindberg. Ca si Ensor, dar cu o conştiinţă 
mai lucidă, nici Munch nu crede în depășirea 
impresionismului, ci în răsturnarea lui de ia rea- 
litatea exterioară la cea interioară. Tendința sa 
spirituală îl poartă spre simbolism, dar şi sim- 
bolismul trebuie răsturnat; nu trebuie să fie un 
proces de transcendenţă, de jos în sus, ci un pro- 
ces de sus în Jos, de la transcendent la imanent. 
Simbolul nu este dincolo, ci înlăuntrul realitavu; 
el atacă chiar rădăcinile fiinţei, existenţa și dra 
gostea; dragostea devine obsesie sexuală, viaja, 
moarte. Reprezentarea însăși trebuie sa se distrugă 
într-un anumit sens; cuvîntul trebuie să devină, 
sau sa redevină urlet. Culoarea trebuie să ardă 
în propria ei violenţă, nu trebuie să aibă sem- 
nificaţie, ci să exprime. De aceea Munch preia de 
la Gauguin tendința de a se servi de gravură, 
inteleasa însă ca o pictură căreia 1 s-a sustras, 
odată cu culoarea, sensul vieţii. $1 dacă uneori 
culoarea este recuperată în gravura însăşi, nu mai 
este culoare legată de senzaţia şi de emoția vizua- 
là, ci o culoare dată după aceea, care nu vrea sa 
definească nimic altceva decit starea sufleteasca, 
climatul sau atmosfera imaginii. 

Poetica lui Munch este legată direct sau indirect 
de gindirea lui Kierkegaard, care abia in primele 
decenii ale secolului al XX-lea va începe să fie 
cunoscut în Germania. Lui Munch, care a fost de 
mai multe ori în Germania, i se datoreste, deci, 
care va da naștere expre- 
fapt, în numele și sub 


avîntul „existențialist“ 


sionismului, născut, 
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semnul picturii sale. Trebuie să menţionăm totuși 
că la fel ca și inspiraţia lui Ensor, şi aceea a 
lui Munch se stinge în primul deceniu al noului 
col. Rebelul strindberghian devine în tara sa un 
pictor oficial, sau mai precis, pictorul pe care 


ST c ^ ^ H à 

clasa entire îl atribuie „poporului“ pentru 
ca acesta să-l recunoască drept bard al său. 
Pont-Aven şi Nabiştii 

In Franţa, în ultimele două decenii ale secolului 


al XIX-lea situaţia este complexă. Marii maeştri 
impresioniști Monet, Renoir, Degas sînt încă actis 
Cézanne lucrează izolat la Aix-en-Provence "fe 
incepe deja să vorbească de ; 
sau. Van Gogh trece ca un meteor, dar dupà 
1890 se recunoaște că opera sa 
punînd « o înaltă ţinută morală, si 
cile sa fie în acţiune: scientismul ne oimpresionis- 
tilor, ca si spiritualismul simbolistilor. Trebuie, 
deci, să se găsească o sinteză, să se tragă concluzia 
atitor studii divergente, să se precizeze în sfirsit 
care ar putea fi fur nctia si ;0- 
cietatea epocii. 

p 


rascoleste, pro- 
Ca toate poeti- 


valoarea artei în so- 


Cho acțiunii este P. GAUGUIN, cu 
sprijinul lui F. Féneon si E. Aurier, doi critici, si 
a doi critici-artişti, E. BERNARD (1868—1941) 
si M. DENIS (1870—1945). Din 1886 Gauguin 
i$ are micul anturaj în pitorescul sat breton 
Pont-Aven. Obiectivul säu este depäsirea limitei 
senzoriale a impresionismului, regăsind dincolo de 
xperimentare o posibilitate de contemplare. Nu 
respinge nimic din experienţa impresionistă, ci 
eflecteaza: dacă, fixată si aprofundată, impresia 
izuală se schimbă, de exemplu, un roşu se va 
edea devenind mai FOSU, sau portocaliu, Sau vi- 
olet, aceasta nu depinde de circumstante obiective, 
ci de starea sufleteascá a celui care contempla si 
de semnificația simbolică cu care sînt încărcate nu 
numai obiectele, ci și semnele (liniile şi e? e), 
e devin în felul acesta semne ale existenţei noas- 
tre. Se poate ajunge să li se atribuie Begeräten 


importanța studiului 
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valori pur imaginare (arbori rosii, cai albastri), 
se transforme linia de contur in arabesc colorat. 
In momentul în care Van Gogh descoperă la 
Arles principiul moral, Gauguin descoperă princi- 
piul tehnic a ceea ce va fi expresionismul. Îl 
numeşte cloissonisme, făcînd aluzie la emailul şi 
vitraliile medievale în care fiecare cîmp de cu- 
loare este delimitat de o margine metalică (cloison). 
Sensul fiecărei culori este dat, deci, de întinderea 
pe care o are pe suprafața forma zonei colorate, 
de raportul- contrast cu celalalte. Există un motiv 
istorist — întoarcerea la expresivitatea intensă a 
artei medievale; un motiv etico-social, simplificarea 
imaginii, expresia unor sentimente profunde, ele- 
mentare, autentice (sentimentul sacralitagii, vieţii, 
dragostei, morţii); un motiv decorativ — redu- 
cerea picturii la zone plate şi armonizate de cu- 
lori în cadrul ritmicităţii grave a contururilor. 
Societatea modernă europeană mai este oare ca- 
pabilă, să-şi întemeieze propria etică pe sentimen- 
tul sacrului? e eeh este negauv şi Gauguin va 
porni sa caute in insu lele Pacil icului o societate 
capabilă încă să Zen as şi să trăiască sensul 
mitico-magic, intrinsec sacru, al realului. 


Grupul Nabistilor (in ebraică nabi, profeji) 
are ca linie programatica ,sintetismul impresionist- 
simbolist“ al lui Gauguin. Se formează în 1888. 
Din el tac parte P, SERUSIER (1864—1927), 
care venea de la Pont-Aven cu ultimele noutăţi 
ale lui Gauguin, P. BONNARD, M. DENIS, 
VUILLARD, K. X. ROUSSEL (1867—1944), P. 
RANSON (1862—1909), elvetianul F. VALLOT- 
TON (1865—1925), sculptorul A. MAILLOL 
(1861—1944). Incepind din 1890 au colaborat la 
„Revue blanche“ cu desene şi gravuri; sînt în con- 
tact cu literati şi muzicieni; îl consideră pe Tou- 
louse-Lautrec calauza lor ideala ca si pe Gauguin; 
manifestă interes pentru toate ramurile decorării. 
Programul lor este asemănător celui de la Pont- 
Aven: Sinteza dintre „deformarea obiectivă“ de 
origine impresionistă şi „deformarea subiectivă” 
(de origine simbolistă). Dar (ceea ce explică inte- 
resul pentru Toulouse), fundalul nu este Bretania, 
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Parisul. Caracterul mişcării (destul de eterogen 
în compoziţia sa) este intelectual-monden, moder- 
nist fără reveniri arhaice si fără vreun alt exotism 
decît admiraţia pentru rafinata civilizaţie grafică 
japoneză. Parisul turnului Eiffel devine odată cu 
'rupul Nabis oraşul profet al modernismului cu- 
rentului Art Nouveau. 

Declarînd cà un tablou nu este decît o ,su- 
prafatà acoperită de culori așezate într-o oare- 
care ordine“, Denis an ulează deosebirea dintre pic- 
tura de reprezentare și pictura decorativă. Pro- 
blema nu mai este realitatea reprezentată în ta- 
blou (obiectivă şi subiectivă, vizuală sau imagi- 
nară), ci tabloul însuși, ca obiect confecţionat, si 
care, deci, are valoare prin ceea ce este, si nu prin 
ceea ce reprezintă. Aceasta va fi premisa de la 
care vor porni fovii și cubistii în studiul lor asu- 
pra constituției si structurii intrinsece a tabloului 
îndreptîndu-se într-o direcție paralelă cu aceea a 
arhitecților, pentru care forma edificiului depinde 
în primul rînd de structură. 


ANTONIO GAUDI 

Casa Milă de la Barcelona 
“DOLF LOOS 

Casa Steiner de là Viena 


Opera lui GAUDI opune o obiectie de fond uto- 
pismului urbanist al modernismului si fi contestă 
anticipat rezultatul rationalist pe care îl va avea 


după primul război mondial. Gaudi este un mare 


> 


arhitect, mereu la curent — în ciuda voitei sale 
HE š SA e d A 
izolări — cu tendinţele epocii, chiar mai îndrăzneţ 


i mai lipsit de prejudecăţi, în lexicul formal, în 
tehnică, în abandonarea impulsului liric al unui 
Van de Velde, sau al unui Horta. Cu nesecata sa 
inventivitate constructivă si decorativa, el reu- 
seste să demonstreze că limbaiul arhitectonic mo- 
dern ar avea posibilități poetice mult mai mari, 
acă nu ar fi frînate de ideologia socială vătămă- 
toare si de efortul de a menţine „creaţia“ artistică 
în SECH utilului. Gaudi este, din principiu, adver- 
rul ideologiei. S-a născut si a crescut într- o so- 
cietate retrogradă care de- abia traversează moder 
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285, 
290 


in cazul sau, de- 


care simte ca face parte, 
şi al cărui interpret este. Orașul, asa cum și-l în- 
chipuie primii urbanisti, este utopic. Concret este 
orașul viu — în cazul său, Barcelona. Este absurd 
ca fiecare generaţie să pretindă să-i reformeze 
structura, dar este Just să adauge semnele propriei 
sale istorii la cele ale trecutului. Abstract este spa 
tul, concret este locul. Intensitatea plastică si cro- 
matică a formelor lui Gaui dí depinde de faptul ca 
sînt imaginate ied acel loc, pentru acea lumină, 
pentru acei oame 


nismul. Concret este poporul 
votatul Į popor catalan, din 


Sagrada Familia, la care lu 
crează toată ses nu este o biserică ce are o 
funcţie socială, o catedrală, sau o biserică paro 
hialä, ci un templu care se înalță deasupra ora- 
sului și-l rezumă, ca o rugăciune colectivă expri 
mată in forme si culori. Parcul Giiell este o com- 
binaţie liberă, animată de forme | 

tice şi de forme naturale. Este cunoscut faptul 
Gaudi opune versiunea sa proprie, mediteraneană 
și catolică (deci fundamental barocă), versiunii 
nordice şi central-europene a curentului Art Nou- 
veau. Dintr-un anumit punct de vedere poate fi 
asemuit cu fovii şi chiar cu Matisse, numai că 
poartă în el ascetismul chinuitor al lui Fl Greco. 
Cu toate acestea, Gaudi nu reprezintă numai un 
baroc intirziat, nu este un reacţionar. El se întreba 
sincer, ca un om religios ce era, dacă nu cumva 
artistul are dreptul să sacrifice pentru omenire, în 
scop nobil, educativ, harul fantastic care îi vine 
de la Dumnezeu. Răspunde nu, si coerent, se de- 
dică întru totul lui Dumnezeu. Cazul său este unic 
în arhitectura religioasă (care nu înseamnă ecle- 
ziastică) a secolului nostru, nu pentru că ar fi 
construit un sanctuar. arhitectura sa este intrinseci 
religioasă, ca sl pictura lui El € reco, care nu este 
mai puţin religioasà in id decît în picturile 
de altar. Nu numai con m utul operei, ci si stilul 
este religios. Tehnica, mitologia seco ului, este nu- 
mai un mijloc care nu o limitează, 


plastico-croma 


dimpotrivă, 
tocmai pentru că nu are implicaţii ideologice, o 
împinge la etalari tot mai îndrăzneţe. Nu trebuie 


oare, să faca vizibil „miracolul“ inspiraţiei divine? 
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O artă religioasă nefiind o reprezentare a divinu 
lui, ci un act de devot iune, este, în consecinţă, Or- 
nament, imagine. Arhitectura laică se ocupă de P: 
cruri încercînd chiar să facă astfel încît lucrul s 

reflecte propria sa rațiune de a exista. O vcre 
tură religioasă este o arhitectură de pură imagine, 
asa cum un imn nu este o obe liniștită si 
coerentă, ci o succesiune de sunete 1 ntr-un cres- 
endo impetuos. Pe aceasta cale, Gaudi a ajuns să 
facă o arhitectură pe deplin ee, a cărei struc 
tură adevărată este structura im aginii. Întrucît ma- 
teria imaginii este culoarea si materia construcţiei 
sale este culoarea, numai culoarea. Restul — ci- 
mentul, cărămizile, sau fierul 


reprezintă doar 
materia suportului. 


Această totalitate de explici- 
tate vizuală, această căutare a conținutului intrin- 
Sec al f fort melor, j^ nu de forme care Sa Se adapteze 
la un continut dat, acest constructivism 


al imaginii, 
constitule, în fine, motivele 


importantei istorice a 
lui Gaudi, chiar dacă el a facut totul pentru a 
rămîne în afara istoriei. 

În acelaşi ani, la Viena, A. LOOS lua o po- 
zie impotri\ a secesiunii si curentului Art Nou- 
vean, în general. Poziţia sa ideologică si culturală 
este diametral opusă aceleia lui Gaudi, şi dato- 
rită faptului că este un teoretic ian si un polemist. 
În tinerețe a fost în Statele Unite si aceasta este 
una din cauzele pragmatismului său rigid. Destul 
cu utopiile umanitare; problemele sociale se pun 
în termeni de economie si de tehnica. Societatea 
declara el nu are nevoie de arhitectură, ci de 
inte. Atita timp cit lipsesc locuinţele, este imo- 
ral sa cheltuiesti bani pentru a transforma lo- 
cuinţele în arhitectură. Fl condamnă originalitatea 


N, .. 
"DIV, LN unai invențiile 


tehnice pot determina 
schimbări în SECH de construc;ie. Loos condamnă 
oranamentul ca fiind o crimă, fiindcă greveaza 
asupra economiei construcţiei. E] neagă arhitectura 
dicare ece, dacă nu satisface necesităţile practice 
este imorală, iar dacă le satisface, nu este artă. 
Ca arhitect, Loos se supune principiilor, eli- 
inä ornamentatia, deduce forma din angajarea 
riguroasă a problemei funcţionale. Mai mult decît 
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tehnica, nucleul rationamentului său este economia, 
care nu numai că reprezintă o economisire de 
cheltuieli inutile, ci şi o folosire rațională a spa- 
tiului. A face o casă suprapunind planuri egale 
este o risipă de spaţiu. Nu trebuie ca toate clădi- 
rile să aibă aceeași înălțime. Trebuie să se execute 
proiecte nu pe etaje, ci operînd pe întregul cubaj 
al clădirii. Astfel, incastrarea si articulaţia volu- 
melor urmează succesiunea pură a planurilor su- 
prapuse: iată schimbată structura casei; schimbarea 
formei sau imaginii va fi doar o consecinţă. Eco- 
nomia are valoare si în timp, trebuie să se utili- 
zeze materiale prefabricate, standardizate, livrate 
gata de industrie: iată schimbată și metoda proiec- 
tării arhitectonice. 

Aşadar, la această dată sînt astfel clarificati ter- 
menii problemei, care îi va preocupa pe arhitecţii 
europeni din prima jumătate a secolului. Artă pură 
sau serviciu social? Artistul are doar datoria să se ex- 
prime față de el însuşi, sau are si datoria să co- 
munice cu ceilalți? Este vorba de o autonomie sau 
de o heteronomie a artei? Autonomia în sine, odată 
obținută, va fi cu adevărat autonomie, sau mai 
curînd o servitute mai grea, avînd în vedere faptul 
că grupurilor de la putere le convine ca artistul, 
liber să fie oricît de fantastic în imaginaţie, să nu 
se ocupe decît de lucruri pe care vor să le hotă- 
rască numai ele? Se definește, în ultimă instanță, 
pentru arhitectură (ca și pentru urbanistică), pro- 
blema raportului, sau a conflictului dintre cultură 
$1 putere, care se va extinde, curînd, la toate acti- 
vităţile estetice. Aceasta era adevărata dilemă, si 
nu contrastul dintre spiritul mediteranean și cel 
nordic! 


ANTONI GAUDI 
Parcul Güell de la Barcelona 


Una din problemele cele mai dezbătute în secolul 
nostru, este aceea a unității sau separării artelor, 
adică, dacă artele sînt tehnici diferite cu care se 
realizează o valoare unică si supremă — arta — 
sau dacă fiecare din ele realizează valori diferite. 
Problema este legată de raportul tehnicilor artis- 
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tice cu tehnologia epocii si de funcţia artei în 
epoca actuală. În cadrul curentului Art Nouveau 
predomină, în general, teza idealistă a dependenței 
tuturor artelor, diferite ca tehnică, față de un prin- 
cipiu spiritual unic: ars una, species mille, chiar 
$i pentru Gaudi, dar cu deosebirea că unitatea este 
mai curînd uniune si nu apare la începutul, ci la 
sfîrşitul procesului, ca atingere a scopului ideal 
spre care tind, pe căi diferite, toate tehnicile, Oca- 
zia de a experimenta posibilitatea acestei concluzii 
(nu sinteză) este Parcul Güell, care după părerea 
beneficiarului, trebuia să intre în planul urbanis- 
tic al unui oras grădină, la porţile Barcelonei. 
Tema pe care şi-o propune Gaudi este integrarea 
reciprocă a formelor artistice și a celor naturale. 
Desfăşurarea reflectă teza religioasă, care pentru 
Gaudi este fundamentală, independent de finali- 
tatea construcției. Formele creaţiei sînt infinit de 
variate, Și pentru că orice frînă impusă fanteziei 
constituie o limitare a varietăţii formelor, numai 
dînd friu liber fanteziei se va ajunge la acea va- 
rietate infinită de forme care realizează acordul 
cu varietatea infinită a formelor naturale. Nici un 
fel de imitație, nici un mimetism, deci: acestea ar 
fi alte limite impuse libertăţii absolute a fanteziei. 

Deoarece tehnica se află în serviciul fanteziei si 
fantezia nu are limite, problemele tehnice pe care 
Gaudi trebuia să le înfrunte sînt mai dificile decît 
cele inerente unei tehnici în serviciul raţiunii. 
Gaudi, nu numai că este la curent cu toate noută- 
jile tehnice ale timpului său, dar intenţionează să 
le si depășească, demonstrind, tocmai, că tehnica 
are doar o importanţă relativă. Parcul Güell are 
in mod manifest un caracter ludic (L. V. Masini). 
O tehnică, ce este un joc de dexteritate, nu eta- 
lează şi nu preamăreşte propriul său mecanism, ci 
permite ceea ce Schiller numea, deja cu un secol 
în urmă, libertatea absolută a jocului. În spatele 
libertăţii necondiționate a invenției formale, 
există, dar nu se vede, un aparat tehnic compli- 
cat, la fel cum din tehnica dificilă a unui dansa- 
tor trebuie să se vadă numai rezultatul, ușurința 
cu care pluteşte si se mişcă în spaţiu, ca si cînd nu 
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ar avea greutate. Ars est celaye artem: iată o 
primă dovadă că poetica lui Gaudi este încă fun 
damental barocă, asemănătoare aceleia a unui Bor- 
romini, sau mai exact, a unui Guarini. Deci nu 
din umilință Gaudi nu își etalează si nici nu [si 
preamareste tehnica sa iscusită, ci din cauza unui 
fel de dispreț orgolios, sau a unei generozitaqi ri- 
sipitoare de Ge care îl face pe artist să execute, 
jucîndu-se, ceea ce alţii execută din necesitate cu 
un efort deosebit. Si jocul este evident: construc- 
tile sint voit oscilante si strimbe, par să se afle pe 
punctul de a se prábusi sau, pentru că par făcute 
dintr-o materie moale, par să se topească precum 
zăpada la soare. Rezistă ca printr-o minune, dar 
miracolul este creat desi igur de tehnica artistului. 
Revenind la problema ui ităţii artelor, este semni- 
ficativă coincidenta concepţiei lui Gaudi cu ideea 
wagneriană a operei de artă ca un compendiu al 
tuturor artelor, Gesammtkunstwerb. 

In opera lui Gaudi se contopeste creaţia con- 
structorului care definește structurile, aceea a sculp- 
torului care modelează masele si a pictorului care 
dă forma suprafeţelor prin culoare, precum si a 
artizanului (mozaic, ceramică, fier, forjat etc.). El 
reconstituie, în felul acesta, tipul de șantier me- 
dieval în care artistul era șeful meșterilor, dar nu 
acționa ca un proiectant, ci ca un dirijor de or- 
chestră. Acest mod de a proceda exclude orice le- 
gătură cu tehnologia modernă, industrială. Ca artă, 
arhitectura trebuie să se separe net de edilitate, 
să respingă orice finalitate practică, să ignore pro- 
blema socială a proiectării urbanistice, chiar dacă 
infruntind-o, s s-ar putea incadra ȘI ar putea acţiona 
în realitatea istorică actuală. Să nu căutăm să în- 
trezărim in recurgerea la tehn ICI artizanale si po- 
pulare o atitudine cît de cît poporani ista. Poporul 
intervine ca instrument în mîinile artistului si per 
ticiparea Sa ia Opera este justificata prin crezul 1 
ligios care îi uneşte pe cei mai mari şi pe cei nil 
în credință. În ciuda intenţiilor progresiste şi a 


aducerii la zi a tehnicii (uneori a devansării altora), 
poziţia lui Gaudi este regresivă si reacționară. În 
afară de marea sa forţă creatoare, arhitectura lui 
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isl găseşte un “repos semnificativ în pictura 
Ini Klimt, de care, dealtfel, se apropie și din punci 
de vedere stilistic, atit în peri liniară a ma- 
selor, cit si în gustul oriental al decoraţiei (să nu 
uităm că la începutul secolului, monarhia spa- 
niolă se afla în declin, ca si imperiul habsburgic). 

Arta, pentru Gaudi, este o întoarcere la un tre- 
cut îndepărtat nu numai pentru că imită forme 
istorice, ci si pentru că răstoarnă in mod deliberat 
mișcarea, face să se învîrtească invers roata pro- 
gresului tehnologic, spre realizarea unor valori 
ideologice, opuse celor spre care teoretic ar trebui 
să tindă. 

Fiind condiţionat de suprastructura capitalis- 
mului, progresul tehnologic nu realizează valorile 
ideologice spre care teoretic, ar trebui să tindă. 
De exemplu, normativismul său pragmatic îm- 
piedică, și pînă la urmă, paralizează impulsurile 
vitale ale imaginaţiei, transformă tehnica, din 
instrument, în model al acţiunii, îi izolează pe 
oameni de contactul vital cu De CECR naturală. 
Cu prolundul dispreț al lucrului şi cultul imaginii 
arhitect nice, Gaudi protesteaza împotriva prag- 
mauismului tehnologiei. De fapt, tehnica sa nu 
ehnica lucrului, ci a imaginii. Structurile sale 
sînt ca armăturile cu care sculptorul sustine masa 
argilei, nu se văd, dar îi permit să modeleze cu 
absolută libertate formele. De aceea, imaginea 
arhitecturii sale este autonomă si vitală: a te 
plînge că nu corespunde lucrului ar fi absurd, 

ŞI cum i- ai reprosa unei figuri a lui Í Picasso că nu 


y 


seamănă cu figura reală. 


este 


Contrastul dintre poziţia lui Gaudi si aceea a 
lui Loos este semnificativă. Arta nu poate fi 
asa cum am dori, „a propriei epoci“; i-o ia înainte 
cu sentimentul progresului (este cazul lui Loos, 
dar si al lui Van de Velde, al lui Horta), sau re- 
vine la trecut, cu sentimentul decadentei (este 
cazul lui Gaudi, dar şi al lui Munch, Ensor, 
Klimt). 
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Progresul este raţional, decadenta fatală. Con- 
trastul reflecta O dilema mal gravai oare progre- 
sul cu care se mindreste societatea modernă este 
o ascensiune a umanităţii spre salvare, sau o cursă 
nebună spre pieire? 
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pe pinză, m 3,30x 4,26. Paris, Musée du Louvre, 


54. Michelangelo 
Merisi da Caravag 
gio (Caravaggio, 
1573 —  Port'Erco- 


le, 1610 )— „Pune- 
rea in mormint a 
lui Cristos* (1603— 
1604); detaliu; ulei 
pe pinzá, m 3 x 2,03. 
Roma, Pinacoteca 
Vaticanului. 


Antonio Canova 


marmură, 


Roma, 


„Monumentul lui 


Santi 


Apostoli 


Clement 


XIV“ 


58. 
va 


Antonio Cano- 

»Monumentu] 
lui Clement XIII“ 
(1787 1792); mar- 
mură, Roma, San 
Pietro. 


59. Antonio Cano 
va „Monumentul 
Mariei Cristina de 
Austria“ (1798 

1805); marmură 
Viena. Biserica că- 
lugărilor augustini. 


61. Antonio 


Cano- 


va — Studiu pen- 


tru » 


Regásirea 


corpului lui Abel"; 


gips. 
Gipsoteca. 


Possagno, 


+ 2 


60. Antonio 


Cano- 
va — ,Schilá pen- 
tru Andromeda le- 
gată de o stincă“; 
gips. Possagno, 
Gipsoteca. 


52. Bertel Thor- 
valdsen — „Hebe“ 


(1816); marmură, 
înălțimea m 1,59. 
Copenhaga. Muzeul 
Thorvaldsen. 


63. Dominique Ingres — „La baigneuse de Valpinçon“ (1808): 
ulei pe pinzá, cm 146x 97,5. Paris, Musée du Louvre. 


x = 
64. Jean Dominique Ingres „Visul lui Ossian“ (1813): ulei 


1 'iniqu. pi 
pinză; m 3,48x 2,75. Montauban, Musée Ingres, 


65. Dominique  In- 
gres — „Ducele de 
Alba la Santa Gu- 
dula“ (1815), deta- 
liu; ulei pe pinză, 
cm 105x82. Mon- 
tauban, Musée In- 
gres. 


66. Eugène Dela- 
croix (Charenton 
St. Maurice, 1798 
Paris, 1863) — „Bar- gg 
ca lui Dante“ (1822); | 
ulei pe pinzä, m 
1,80 x 2,40. Paris, 
Musée du Louvre. 


ac? de 


67. Théodore Géricault (Rouen, 1791 Paris 1824) — „Pluta 
Meduzei* (1818—1819); ulei pe pinză, m 4,91 x 7,16. Paris, Musée 
lu Louvre. 


64. Théodore Géri- 
cault— „Portretul u- 
nei nebune" (1822— 

); ulei pe pin- 
ză, cm 77 x 61. Paris, 
Musée du Louvre. 


69. Eugène Dela- 
croix — „Masacrul 
din Chios" (aprilie 
1822) (1824); ulei 
pe pinzá, m 4,22x 
3,52. Paris, Musée 
du Louvre. 


x 


Bee 


70. Eugène Delacroi 
pe pinză, m 2,60x: 


m we 


» = ° 
4 mem 
„Libertatea conduce poporul“ (1830); ulei 
Paris. Musée du Louvre. 


71. Eugène Dela- 
croix „Autopor- 
tret“; ulei pe pinzá, 
cm 64x51. Paris, 
Musée du Louvre. 


72. Eugène Dela- 
croix — ,Leu si cai- 
man“ (1855); ulei 
pe pinzá, cm 32x 
42. Paris, Musée du 
Louvre, 
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». Camille Corot (Paris, 1796 1875) — ,Catedrala din Chartres“ 
(1830); ulei pe pinzá, cm 65x50. Paris, Musée du Louvre. 


73. Lorenzo Barto- 
lini (Savignano, 
1777 — Florența 
1850) — „Monumen- 
tul funerar al con- 
tesei Sofia Zamoys- 
ka“ (1837); marmură 
albă, lungimea 
m 1,85. Florența, 
Santa Croce. 


74. François Rude: 
(Dijon 1784 — Pa- 
ris, 1855) Relief 
de pe Arcul de Tri- 
umf — „La Marseil- 
laise“ (1833—1836), 
marmură. Paris. 


76. Théodore Rousseau (Paris, 1812 — Barbizon — 1867) „Efect 
de furtună, pe cimpia Montmartre“ (cca. 1850); ulei pe pinzä, em 23 > 
«36. Paris. Musée du Louvre. 


ZZ. Narcisse Diaz de la Pena (Bordeaux, 1808 Menton, 1876) 
„În pădure“ detaliu; ulei pe pinzá. Paris, Musée du Louvre. 
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78. Charles Fran- 
cois Daubigny (Pa- 
ris, 1817—1878) 

„Peisaj“ (1875); u- 
lei pe pinzá. Paris, 
Musée du Louvre. 


79. Honoré Dau- 
mier (Marsilia, 
1808 — Valmon- 
dois 1879) — „Il 


vrem pe Varava“ 
(cca. 1850); ulei pe 
pinzá, m 1,60 x 1,27. 
Essen, Folkwang 
Museum. 


80. Honoré Daumier — „Ratapoil“ (cca. 1850); sculptură în bronz, 
inälfimea cm 44,2. Paris, Musée du Louvre. 


< 
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ke, 
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HI. Constantin Guys (Flessinguen, 1805 — Paris, 1892) 
ulei pe pinzá. Paris, Musée du Louvre. 


„Pe stradă”: 


t2. Honoré Daumier „Compartimentul de clasa a Il-a“ (1862); 


ulei pe pinzá, cm 67x93. Ottawa, National Gallery of Canada 


E 


83. Honoré Daumier „Lăsaţi-ne în pace“ (1834); eravurá apărulă 
în „Revue Mensuelle“ 1834, em 30,7 43.1. 


84. François Millet (Gruchy, 1814 Barbizon, 1875) — ,L'Ange- 


lus“ (1858 1859); ulei pe pinzá, cm 55 x 66. Paris, Musée du Lou- 
vre, 


85. Camille Pissarro (San Tommaso, Antile, 1831 Paris 1903) 
Cărare în pădure, vara“ (1877); ulei pe pinză. Paris, Musée du 
Louvre 


86. Honoré Daumier — ,La Napoli. Cel mai bun dintre regi conti- 
nuind să facă să domnească ordinea în statele sale“; litografie 
apărută în „Charivari“ din 30 august 1851. Paris, Bibliothéque] 
Nationale. 


87. Frédéric Bazille (Montpellier, 1841 Beaune-la-Rolande, | 
1870) — „Familia artistului“ (1868—1869); detaliu; ulei pe pinzá; | 
m 1,53X2,30. Paris, Musée du Louvre. | 


88. Claude Monet (Paris, 1840 — Giverny, 1926) — „Femei în gră- 
dinä" (1866—1867); detaliu; ulei pe pinzá, m 2,55—2,05, Paris | 
Musée du Jeu de Paume. 


, 


91. Berthe Morisot 
(Bourges, 1841 - 
Paris, 1895) — ,Ti- 
nără la oglindă“ 
(1875), detaliu; ulei 
pe pinzá, cm 64x 
54. Paris, Galerie 
Durand-Ruel. 


| 89. Claude Monet „Lan cu maci“ (1873); ulei pe piuzá. Paris, Musée 
du Louvre. 
90. Decimus Burton (Anglia, 1800 Saint Leonard's on Sea,1881) 
şi Kichard Turner — ,Londra, Kew Garden, Seră din fier si sticlă“ | 
(1845 — 1847). | 


92. Paul Nadar (Pa- 
ris, 1820—1910), — 
„Sarah Bernhardt" 
(1859); fotografie. 


93. Jules Marey (Beaune, 1830 Paris, 1904) — „Experimente 
cronofotografice“. 


94. Le Gray — „Valul“ (1856); fotogratie. 

95. Gustave Courbet (Ornans, 1819 — Vevey, 1877) — „Furtună 
pe mare“ (1869); ulei pe pinzá, m 1,17x1,60. Paris, Musée du 
Louvre. 


98. Henri Labrouste (Paris, 1801 Fontainebleau, 1875) — „Sala 
de lectură a Bibliotecii nationale“ (1858—1868). 
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96. Pierre Puvis de Chavannes (Lyon, 1824 — Paris, 1898) — 
„Vara“ (1891); detaliu; ulei pe pinzá, m 3,50%5,07. Chartres, 
Musée des Beaux Arts. 


97. Joseph Paxton (Milton Bryan, 1803 — Londra 1865) 
dra, Crystal Palace" (1851). 


or -—— 
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99. Giuseppe Men- 
goni (Fontanelice, 
1829 Milano, 
1877) »Milano, 
Galeria Victor E- 
manuel II" (1865 
1867). 


100. Gustave — A- 
lexandre Eiffel (Di- 
jon, 1832 — Paris, 
1923) — ,Paris, Tur- 
nul Eiffel“ (1887— 
1889); oţel, inälti- 
mea m 300. 


101. Alessandro An- 
tonelli (Ghemme, 
1798 - Torino, 
1888) — „Torino, 
Mole Antonelliana“, 
proiect 1863, reali- 
zare după 1878. 


102. „Paris, Grădi- 
na de iarnă de pe 
Champs Elysées“ 
(cca. 1853). 
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103. John Roebl- 
ing — „Podul Brook- 
lyn din New-York“ 
(1868—1883). 


104. John Fowler 
(Sheffield, 1817 
Bournemouth, 1899) 
si Benjamin Baker 

„Edinburgh, îm- 
prejurimi, „Podu! de 
pe Firth of Forth“ 
(1879—1890), lungi- 
me m 533, înălțime 
m 45,72. 


105. Victor Conta- 

min si Ferdinand 

Dutert (Douai, 1845 
Paris 1906) 


„Paris, Galeria 
mașinilor“ (1889, 


cu ocazia Expoziţiei 
internationale), ar- 
cada de m 108. 


106. Eugène Freys- 
sinet (Objat, 1879 — 
Saint-Martin Vésu- 
bie, 1962) „Orly, 
hangar pentru diri- 
jabile“ (1916— 
1924). Distrus în 
1944. 


107. Robert Mail- 
lart (Berna, 1872 — 
Geneva, 1940) — 
»Pod din ciment pe 
Thur lingă Felsegg“ 
(1933). 


108. Robert Mail- 
lart — „Pavilionul 
fabricii de ciment 
Portland la Expo- 
zitia Naţională de 
la Zürich“, 1939. 


109. Pablo Picasso — 
Courbet) (1950) ulei pe lemn, m 1 


9 


„Domnișoarele de pe malul Senei“ (după 
Basel, Kunstmuseum. 


110. Gustave Courbet — „Domnişoarele de pe malul Senei (Vara)* 
(1857); ulei pe pinzä, m 1,74x2. Paris, Musée du Petit Palais. 


111. Gustave Courbet „Autoportret cu ciine negru“ (1842); ulei 
pe pinză, cm 46x56. Paris, Musée du Petit Palais. 


114. Edouard Manet (Paris, 1832—1883) — „ pe iarbă“ 
(1863); ulei pe pinzä, m 2,08 ,64. Paris, Musée du Jeu de Paume. 


112. Gustave Courbet „Femei vinturind griu“ (1855 
pinză, m 1,31 x1,67. Nantes, Musée des Beaux Arts. 


113. Dominique Ingres „Baia turcească“ (1863); ulei pe pinză, 
diametru 1,08 m. Paris, Musée du Louvre. 


icasso — Prinzul pe iarbă“ (după Manet) (1961), 
4x1,46. Paris, Galerie Louise Leiris. 


m 1,1 


117. Pablo P 
ulei pe pinzä, 


Auf hA ut "UC. Us 
1480 cca 1534) ,Jude- 


io Raimondi (Bologna; cca. 


115. Marc: antoni 
cata lui Paris", dupá Rafael, detaliu; gravură. 
| 


Veneţia 1510) 
6) —» zon- 


Veneto, CCA- 1477 
Musée du 


franco, 
adore cca. 90 — Veneția 157 
38, Paris, 


pinzá, 


rgione (Caste 
ER di G 


ulei pe 


116. Gio 
şi Titian tinär 
certul cimpene se“; 


Louvre. 


ard Manet „Olympia“ (1865); ulei pe pinzà, M 1,30 
Musée du Louvre. 


1 
118. Edout 
1,90, Paris, 


120. Alfred Sisley „Insula Grande Jatte“ (1873); ulei pe pinză, 
cm 50x65. Paris, Musée du Jeu de Paume. 


119. Alfred Sisley (Paris, 1839— Moret-sur-Loing, 1899), J,Inun- 
daţie la Port Marly“ (1876); ulei pe pinzá, cm 60x 81. Paris, Musée 
du Jeu de Paume, 
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121. Claude Monet „Regata de la Argenteuil“ (1873); ulei pe 
jinzá. Paris, Musée du Jeu de Paume. 


122. 


Paris, 


Claude Monet 
Musée 


„Catedrala“ (1894); ulei pe pinză, cm 107 x 73, 
du Jeu de Paume. H 


P. 


123, Auguste Renoir 
(Limoges, 1841 

Cagnes, 1919) — ,Le 
Moulin de ia Galet- 
te“ (1876); ulei pe 
pinzá, m 1,31 x 1,75. 
Paris, Musée du Jev 

E PE de Paume. 
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Sec ` 124. Auguste Re- 
KE e A noir — „Prima ieşi- 
* f re“ (1875—1876); u- 


lei pe pinzá, cm 65 
x50. Londra, Tate 
Gallery. 


125. Auguste Re- 
noir — „Venera“ 
(1910); bronz. Ber- 
lin, Colecţia Hugo 
Simon. 


127. Edgard Degas „Lecţia de dans“ (1874); ulei pe pinză, cm 


85,5x75. Paris, Musée du Jeu de Paume. 
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# 126. Edgar Degas 
M (Paris, 1834 
m 1917) — ,Dansatoa- 
Sa. „e he. re“ (cca. 1886); 
$ 245 a 120 bronz. Paris, Musée 


du Jeu de Paume. 


128. Edgard Degas — „Băutorii de absint“ (1876); ulei pe pinză, 
cm 92x 68,5. Paris, Musée du Louvre. 


ñ 
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129. Paul Cézanne (Aix-en-Provence, 1839—1906) — ,Màgarul 
si hotii“ (1869—1870); ulei pe pinzä, cm 41 X55. Milano, Galleria 
d'Arte Moderna. 


130. Paul Cézanne — ,Casa spinzuratului din Auvers“ (1873); ulei 
pe pinzá, cm 55,5x66,5. Paris, Musée du Jeu de Paume. 


133. Georges Seurat (Paris, 1852—1891) — „Circul“ (1890), neter- 
minat, detaliu; ulei pe pinzá, m 1,85x1,52. Paris, Muste du 
Louvre. 


131. Paui Cézanne „Jucătorii de cărți” (1890—1892); ulei pe 
pinză, cm 45x57, Paris, Musée du Jeu de Paume. 


132. Paul Cézanne — „Muntele Sainte-Victoire“ (1904—1906); ulei 
pe pinzá, cm 60x73. Zurich, Kunsthaus. 


134. Georges Seurat — „O duminică de vară pe insula Grande 
Jatte" (1884—1886); ulei pe pinzá, m 2,05x3,05. Chicago, Art 


Institute. 
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avagna, 1920) — „Pe 
| pajiște“ (1889—1890); ulei pe pinzá, cm 62x56,5. Florenţa, Gal- 
| leria d'Arte Moderna. 


| 137. Paul Signac (Paris, 1863—1935) — „Intrare în portul Marsi- 
lia^ (1911); ulei pe pinzá, m 1,17:x1,62. Paris, Musée National 
d'Art. Moderne. 


135. Giuseppe Pellizza da Volpedo (Volpedo, 1868— 1907) — ,Rufe 
la soare“ (1905) ulei pe pinzá, cm 87 x131. Lessona, Colecţia Ludo- 
vico Cartotti. 


138. Paul Signac 
— „Portretul lui 
Fénéon“ (1890); u- 
lei pe pinzä, cm 
74x93. New York, 
Colectia Joshua Lo- 
gan. 


139. Pau] Gauguin 
(Paris, 1848 — Insu- 
lele Marchize, 1903) 
— „Frumoasa An- 
gela“ (1889); ulei pe 
pinzä, cm 92x72. 
Paris, Musée du Jeu 
de Paume, 


140. Paul Gauguin 
(1848—1903) — ,Te 
Tamari No Atua“ 
(Nastere) (1896); u- 
lei pe pinzä, cm 96 
x 128. München, 
Bayerische Staats- 
gămeldesammlungen 


141. Vincent van 
Gogh (Groot 
Zundert, 1853 
Auvers-sur-Oise 
1890) „Portretul 
postasului  Roulin“ 
(1888); ulei pe pin- 
ză, em 79,5 x 63,5. 
Boston, Museum of 
Fine Arts, 


142. 
Gogh 


Vincent van 

„Rondul pus- 
cäriasilor“ (Saint- 
Rémy, februarie 
1890); ulei pe pinzä, 
cm 80x64. Mosc 
va, Muzeul de artá 
modernă. 


143. Vincent van 
Gogh „Lan de, 
griu cu corbi“ (Au- 
Vers, iulie, 1890); 
ulei pe pinzä, cm 
50,5 x 100,5, Am- 
sterdam, Colecţia 
V. W. van Gogh. 
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+ Henri de Toulouse-Lautrec (Albi, 1864 — Malromé, 1901) 


van japonez“ (1892); 


ationale, 


atis, cm 78x59,5. 


Paris, Bibliothèque 


146. Henri de 
louse-Lautrec 
„Loie Füller la Fo- 
lies Bergère“; studiu 
pentru litografie în 
culori (1893); ulei 
pe carton, cm 63,2 x 
45,3. Albi, Musée 
Lautrec. 


Tou- 


145. Henri de Toulouse-Lautrec — „Găteala“ (1896); ulei pe pinzä, 
carton, cm 67x54. Paris, Musée du Jeu de Paume. 
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| 147. Henri de Tou- 
louse-Lautrec = 
„Domnul Boileau la 
cafenea“ (1893); ulei 
pe pinză, cm 80x 
65. Cleveland, Mu- 
seum of Art. 


148. Henri Rousseau 


Vamesul 


(Laval, 1844 


1910) 
„Războiul“ (1894); ulei pe pinză, m 1,13x1,93. Paris, Musée du 
Jeu de Paume. 


Paris, 


149. 
pe pinzá; 


Henri 


m 


Rousseau 
1,65 x 1,80. 


zm dus 
NADA + 


»imblinzitoarea de şerpi“ (1907); ulei 
Paris, Musée du Louvre. 


150. Théodore Chassériau (San Domingo, 1819 — Paris, 1856) — 
„Ester“; ulei pe pinzá, cm 45 x35. Paris, Musée du Louvre. 


151. Odilon Redon (Bordeaux, 1840 — Paris 1916) — 
,Nasterea Venerei“ (cca. 1912); ulei pe lemn, cm 141 x 61. 
Fort Worth, Texas, Kimbell Art Foundation. 


152. Gustave 

reau (Paris, 

1898) 

(cca. 1875); acuare- 
lă. Paris, Musée du 
Louvre 


153. Maurice Denis 
(Granville, 1870 

Paris, 1945) ,O- 
magiu lui Cézanne" 


(1900); ulei pe pin- 
ză, m 1,80 x 2,40, 
Paris, Musée Natio 
nal d'Art Moderne. 


154. Pierre Bon- 
nard (Fontenay - 
aux-Roses, 1867 

Le Cannet, 1947). 
— „Găteala de dimi- 
neafá" (1914); ulei 
pe pinză, cm 120» 
80. Paris, Musée Na- 
tional d'Art Moder- 
ne. 


155. Pierre Bon- 
nard — „Loja“ 
(1908); ulei pe pin- 
ză, cm 91 x120. Pa- 
ris, Colectia Bern- 
heim Jeune. 


1: "uma run. 


m. 


156. Auguste Ro- 
din (Paris, 1840 ` 


Meudon, 1917) ; 
„Poarta Infernu- š 
lui“ (1880—1917); | 


bronz, înălțimea m 
6,35, lungimea m 4, 
grosimea cm 85. Pa 
ris, Musée Rodin 


157. Auguste ło- 
din „Burghezii 
din Calais“ (1884— 
1880); bronz, Pa- 
ris, Musée Rodin, 


158. Auguste Ro 
„Fată din 
nbodgia în rochie 
iro" (cca. 1906); 
iarelá pe hirtie, 

1 32x25. Paris. 


sée Rodin 


53, Auguste Ro Pt 
„Fată din 
mbodgia in rochie 
(cca. 1906); a 
lá pe hirtie, 


31 x 22 Paris, 


sée Rodin 
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161. Medardo Ros 
so (Torino, 1858 
Milano, 1928) 
„Impresia unui copil 
in fala cantinei pen- 
tru sáraci" (1892); 
ceară. Roma, Gal- 
leria Nazionale 
d'Arte Moderna, 


160. Auguste 
„Monumentu 1 


bronz, m 2,80 x 1.24 
x 1,24. Meudon, Mu- 


Edouard Vuillard (Cuiseaux, 1868 


and Musem 


162, James Whist 
ler (Lowell, Massa- 
chussetts, 1834 

Londra, 1903) 

„Sala päunilor“ 
(1876—1877). Lon 
dra, propr. F. H. 
Leyland; acum la 
Washington, Freer 
Gallery of Art. 


A € 5 x L 

NE. s carm 
La Baule, 1940) 
copil“ (cca. 1899); ulei pe carton, cm 50,8:x58,5. Glasgow, Art 


„Mamă 


164. James McNeill 
Whistler — ,Noc- 
turnă în albastru si 
auriu — vechiul pod 
de la Battersea“ 
(c 1865); ulei pe 
pinzá, ramá in ulei 
si aur pe lemn, cm 
67 ) (fárá ramä). 

Ta Gal- 


165. James Whist- 
ler — ,Variatii in 
albastru şi verde“ 
(cca. 1868—1869); 
ulei pe pinzä, cm 
BE 47,5 x 61,8. Wa- 
| shington, Freer 
Gallery of Art. 
= t 


SE: Er - 


$, € 


— 
166. Piccio (Giovanni Carnevali, numit Piccio) (Montegrino, cea 
1804 — Cremona 1873) — „Agar si îngerul in desert“; ulei pe pinzä, 
em 70x54. Milano, Galleria Nazionale d'Arte Moderna. 


167, Giovanni 
Boldini (Ferrara, 
1842 — Paris, 1931), 

„Portretul lui 
James Whistler” 
(1897); ulei pe pin- 
ză, cm 170,5 x 94,4. 
New York, Brook 
lyn Museum 


168. Federico Zan- 

domeneghi  (Vene- 

lia, 1841 — Paris, 

1917) isu[á în 

Montmartre“; ulei 

pe pinzá, cm 33x 

39, Roma, Galleria 

Nazionale d'Art 

Moderna. Antonio Fontanesi (Reggio Emilia, 1818 — Torino, 1882) — 
„Aprilie“ (1873); ulei pe pinză, m 1,68 x . Torino, Galleria 
Civica d'Arte Moderna. 


170. Filippo Palizzi (Vasto, 1818 — Napoli, 1899) — „Pădurea 
l'ontainebleau“ (1871); ulei pe pinză. Roma, Galleria Nazionale 
d'Arte Moderna. 


171. Francesco Hayez (Veneţia, 1791 — Milano, 1881) — „Vecer- 
| niile siciliene“ (1846); ulei pe pinzä, m 2,25 x3. Roma, Galleria 
" Nazionale d'Arte Moderna. 


172. Domenico Morelli (Napoli, 1826—1901) — „Tasso citind un 
poem de-al său Eleonorei d'Este“ (1863); ulei pe pinzá, m 1,85 x 2,66. 
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna. 


173. Giuseppe De Nittis (Barletta, 1846 — Paris, 1884) — „Peisaj“ 
(1866); ulei pe pinzä, cm 42,5x76,5. Napoli, Museo e Gallerie 
Nazionali di Capodimonte. 


174. Giovanni Fattori (Livorno, 1825 — Florenţa, 1908) „În 
patrulă“ (1868—1870); ulei pe lemn, cm 37 x56, Valdagno, Colecţia 
Marzotto. 


175. Telemaco Sig- 
norini (Florenţa, 
1835—1901) — „Sa- 
la nebunelor de la 
San Bonifacio“ 
(1865); ulei pe pin- 
ză, cm 65x59. Ve- 
netia, Museo d'Arte 
Moderna. 


176. 


Gioacchino To- 


ma (Galatina, 
1836 Napoli, 
| 1891) — ,Luisa San- 


felice in închisoare“ 
(1877); ulei pe pin- 
ză, cm 61x78. Ro- 
ma, Galleria Nazio- 
nale d'Arte Moder- 
na. 
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177. Silvestro Lega (Modigliana, 1826 — Florenta, 1895) — „După 
prinz“ (Sub pergolă) (cca. 1866); ulei pe pinzá; cm 74 x 94. Milano, 
Galleria di Brera. 


180. Giuseppe Gran- 
di (Ganna, 1843— 
1894) Milano, 
„Monumentul inchi 
nat «Celor cinci zi 
le»“ (1883—1891); 
bronz 


178. Daniele Ran 
zoni (Intra 1843 
1889) „Principe 
sa de Saint-Léger“ 
(1886), detaliu; ulei 
pe pinzá. Milano, 
Colecţia Jucker. 


179, Tranquillo 
Cremona (Pavia, 
1837 — 1878) „Me- 
lodia^ (1874); ulei 
pe pinzá, m 1,11 > [ 
1,29. Milano, Colec 

fia Rossello. 


151, Giovanni Segantini (Arco, 1858 Schafberg, 1899) ,Culesul 
irtotilor“ (1890); ulei pe pinză, cm 90x190. Milano. Colecţia 


Rossello, 


185. Giovanni Fat- 
tori — ,Autoportret 
la 69 ani“ (1894); 
ulei pe pinzä, cm 70 
x55. Roma, Colec- 
tia Giustiniani. 


182. Antonio Pit- 

loo (Arnheim, 1791 "S | 
Napoli, 1837) — | 

„Castel dell'Oro“; u- 

lei pe pinză, cm ei 

103 x 76, Roma, Gal- 

leria Nazionale d'Ar- à 

te Moderna. < —— 


186. Giuseppe Ab- 
bati (Napoli, 1836 
Florenta, 1868) 
„Portretul unei 
doamne“ (1864); u- 
lei pe pinzä, cm 26 
15. Florenţa, Gal- 
leria d'Arte Moder- 


183. Giacinto Gi- 

gante (Napoli, 1806 
1876) —  ,Caser- 

la^ (1857); acuarelă 

cm. 34x 25. Napoli, ES 

Museo di San Mar- 

tino. -- s 


184. Filippo Paliz- 
zi „Peisaj după 
ploaie“ (1860); ulei 
pe pinzá, cm 54x 
42. Roma, Galleria 
Nazionale d'Arte 
Moderna. 


189. Vincenzo Cabianca (Verona, 1827 — Roma, 1902) — ,Studiu 
de femeie la Montemurlo“ (1854); ulei pe pihzá, cm 26 x 13. Roma, 
Galleria Nazionale d'Arte Moderna. 


187. Lorenzo Delleani (Pollone, 1840 — Torino 1908) — „Valea 
superioară a riului Biellese“ (1887); ulei pe pinzá, m 1,51 x 1,12. 
Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna. 


188. Raffaello Sernesi (Florența, 1838 — Bolzano, 1866) — „Coline 
florentine" (1865); ulei pe lemn, cm 14,5 x18,4. Florenta, Galleria 
d'Arte Moderna. 


191. Ludovico Tommasi (Livorno, 1866—1941) „Odihnă sub 
măslini“ (1900); detaliu; ulei pe pinză, cm 26,5 x34,4. Livorno, 
Colecţia Alvaro Angiolini, 


derf? ZZ cn, 


190. Federico Zandome neghi 


„Săraci 
pe treptele mănăstirii de la Ara Coeli 


din Roma” (1872), detaliu ;ulei pe pinzá, 
cm 76x167. Milano, Chestura centrală, 


192. Caspar Fried 
rich (Greifswald 
1774 —Dresda, 1840) 
„Naufragiul Spe- 
rantei“ (1821); 
ulei pe pinzä, cm 
128x98. Hamburg, 
Kunsthalle 


193. Friedrich O- |] 
verbeck (Lübeck, 
1789 — Roma 
1869), detaliu din 
frescele din camere- 
le lui Tasso. Roma, 
Casino di Villa Mas- 
simo. 


195. Philip Otto 


Runge (Wolgast, 
1777 — Hamburg, 
1810) — „Diminea- 


(a^ (1803); desen, 


em 7,4x4,8. Ham- 


burg, Kunsthalle. 


194. Tommaso Mi- 
nardi (Faenza, 1787 
— Roma, 1871) 
„Autoportret“ (1807) 
ulei pe pinză, Flo- 
renta, Uffizi. 
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| 198. Hans von Ma- 

rées (Elberfeld, 

1837 — Roma, 1887) 

„Două prietene“; 

ulei pe pinzä. Na- 

poli, Institutul zo- 
ologic. 


196, Luigi Mussini 
(Berlin, 1813 Si- 
ena, 1888) — „Cimo- 
docea si zu doro“ 
(1855); ulei pe pin- 
ză, m 276X2,16. 
Florența, Galleria 
d'Arte Moderna. 


199. Adolf von Hil- 
debrand (Marburg, 
1847 München, 
1921) — „Jucătorul 
de popice“; marmu- 
rá. 


197. Pietro Tene- 
rari (Torrano, 1789 
— Roma, 1869) — 
che in extaz“ 
marmurà ; 
înălțimea m 1,10. 
Roma, Galleria Na- 
zionale d'Arte Mo- 
derna. 


202. Arnold Bócklin (Basel, 1827 San Domenico di Fiesole, 
1901) — „Satir si driadă“ (1898); ulei pe pinzä, cm 92x142. To- 
rino, Galleria Galatea. 


200. Max Liebermann (Berlin, 1847—1935) »Circiumä de țară 
in Bavaria“; detaliu; ulei pe pinzä. Paris, Musée du Louvre. 


201. Lovis Corinth (Tapiau, 1858 — Zandvoort, 1925) „Fată 
în pat“ (cca. 1895), detaliu; ulei pe pinzä, cm 75 x120. Bremen, 


Kunsthalle. 


203. Max Klinger 
(Leipzig, 1857 
Grossjena, 1920) 
„Somnul“ (cca 
* 1900); marmură. 


2 (9) le 97] 


204. Gustav Ixlimt 
(Baumgarten, 1862 

Viena, 1918) — „Îm- 
brátisarea^ (1905 

1909); acuarelă si 
tempera pe hirtie 
lipită pe lemn, m 
1,92x 1,18. Carton 
pentru mozaicul să- 
lii de prinz al casei 
Stoclet din Bruxel 
les. Viena. Oster- 
reichiches Museum 


für Angewandte 
Kunst, 
205. Ferdinand 


Hodler  (Gürzelen, 
1853 Geneva, 

1918) — ,Euritmie" 
(1895); detaliu; ulei 
pe pinzá, m 167x 
2,45. Berna. Kunst- 
museum. 
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206. Joseph Hoff- 
mann (Pirnitz, 1870 


Viena, 1956) - 


„Bruxelles, Palatul 
Stoclet“ (1905— 


1911). 


207. Otto Wagner 
(Viena, 1841- 
1918) — „Viena, Ca- 
sa de economii“ 
(1904—1908), inte- 
rior. 


208. Peter Behrens 
(Hamburg, 1868 — 
Viena, 1940) — 
Frankfurt pe Main 
„Höchster Farb- 
werke“ (1920 
1924), intrarea ìn 
birouri. 


211. Dante Gabri 


209. Joseph Olbrich (Troppau, 1867 Düsseldorf, 1908) — „Pro- 
elle Hossetti (Lon 


iect pentru o casă din Darmstadt“ (1900). Din „The Studio“. 


210. Henry van de Velde (Anvers, 1863 — Zürich, 1957) — „Köln, dra, 1828 
Teatrul Werkbund“ (1914). Birchington-on-Sea, 
1882) „Ecce an 


cilla domini" (1850): 
ulei pe pinzá, cm 
72,4 x 43. Londra, 
Fate Gallery. 


212. Edward Bur 
ne-Jones (Birmin- 
gham, - 1833 — Lon- 
dra 1898) „Rege- 
le Cophetua si tină- # 
ra cersetoare" T° 
(1884); ulei pe pin- 
ză, m 2,93x1,36. 
Londra, Tate Gal- Y 
lery. shi 


213. Arthur Mack 


E murdo (Londra, 

= 1851 Wickham 
Bishop, 1942) 

` TU „The Cromer bird“ 

(1884); bumbac im- 


primat. Londra, 


Victoria and Albert 
a BE. Museum, 
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214. Peter Cooper 
„Balansoar“ (cca 
1860); otel si cati 
fea, înălţimea cm 
99. New York, The 
Gooper Union Mu 
seum for Arts and 9 
Decoration, 
» 
>” 
oa 215. William Mor 
q \ Ç \ ris (Walthamstow, 
' à ME (s T 1834 Londra, 
A ZI AX = 6 eh P ; 1896) „Pimper 
m V y N nel“ (1876); tapet. 
UB 4 W ^ 1 Londra, Victoria 
rg Mil { and Albert Museum 
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A P 216. Walter Crane 
d N ? (Liverpool, 1845 
| Londra, 1915) 
à | „Casa construită de 
Ves et. à } Jack“ (1875); tapi- 
é LY t3 e^ serie pentru cameră 
e Le r vs de copil. Londra, 
> ES c Victoria and Albert 
MESES s Museum. 
217. John Millais 
(Southampton, 
1829  — Londra, 
1896) „Ofelia“ 
(1852); ulei pe pin- 
zà, cm 762111. 
Londra, Tate Gal- 


lery. 


218. Philip Webb 
(Oxford, 1831  — 
Worth, Sussex, 
1915) —, Red House“ 
detaliu (1859). 
Bexley Heath, Kent. 


219. M. H, Baillie 
Scott (Isle of Man, 
1865 — Londra, 
1945) - „Proiect 
de casă în Midlands“ 
(1906). Din „The 
Studio“. 


220. Charles F. A. Voysey (Hessle, Yorkshire, 1857 — Winchester, 
1941) — ,Hogis Back Surrey, casa Julian Sturgis“ (1896). š 


CONCENTRE 


221. Henry van de Velde „Tropon“ (1898); afiș, litografie in culori, 
cm 36x27,5. Din „Pan“, IV, 1898, Berlin, Annalies Paulsen Mu- 
seum für Kunst und Gewerbe. 


224. Hector Gui- 
mard (Paris, 1867 

New York, 1942) 

„Paris, detaliu al 
unei intrări de me- 
trou“ (1899— 1904); 
fontă, sticlă, cera- 
mică 


225. Joseph OI- 


brich (Troppau, 
1867 Düsseldorf, 
1908) „Viena, Pa 
latul Sezession“ 


(1898 — 1899) 


226. Victor Horta 
(Gand, 1861 — Bru- 
xelles, 1947) — „Ca- 

sa poporului“ (1897), 3 
Bruxelles (distrusă š 
in 1966). 


222. Planul Parisului ,1873“. După A. Joanne — „Paris illustré“. 
223. Tony Garnier (Lyon, 1869—1948) — ,Proiect al cartierului 


industrial“ (1901—1904). 


227. Victor Horta 

„Bruxelles, Sol 
vay" (1894 1899), 
faţada 


ü mad. 
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999, Otto Wagner 


mk. — š 
d | ,Viena, Palatul 
Băncii postale 


U il (1904 1906), exte- 


ior 


amo 


230. Otto Wagner 

„Viena, stația 
metroului din Karls- 
platz" (1894 -1897) 


231. Otto Wagner 
„Viena, stația 
metroului din Par 
cul Schönbrunn” 
(1894—1897) 
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228. Hendrik Pe- 
trus Berlage (Am- 
sterdam, 1856— 
1934) „Amster- 
dam, Palatul Bur- 
sei“ (1898 — 1903), 
exterior. 


232. Auguste Per 
ret (Ixelles, 1874- 

1954) „Paris, ca- 
sa din strada Frank- 
lin nr. 27 bis* (1903) 


233. Antoni Gaudi 
(Reus, 1852 — Bar- 


celona, 1926) - 
Barcelona, ,La Sa- 
grada Familia“ 


(1884—1926), faţada 
nordică. 
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. Peter Behrens 
„Lămpi proiecta- 
tru Uzinele 
* (1909— 1910). 


PT 


234. Peter Behrens 
(Hamburg, 1868 
Berlin, 1940) 
„Berlin, Uzinele 
AEG“ (1909), exte- 
riorul sălii de mon 
taj. 


236. Exemplu de 
sistem de construc- 
tie american de tip 
„Balloon-frame“. 


237. William Le 
Baron Jenney 
(Fairhaven, 1832 
Los Angeles, 1907): 
„Chicago, Home In 
surance Building“ 
(1883—1885). 
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238. Henry H. Ri- 
chardson (St. James 
Parish, Louisiana, 


1838 Boston, 
1886) „Chicago, 
Magazinele Mar- 


shall, Field and Co.“ 
(1885 —1887). 


239. Dankmar Adler (Sachsen, Weimar, 1844 — Chicago, 1900) si 
Louis Henry Sullivan (Boston, 1856 — Chicago, 1924) — ,Chicago, 
Auditorium“ (1886—1890). ^ E . 
240. Frank Lloyd Wright (Richland Center, Wisconsin, 1869 
Phoenix, Arizona, 1959) — ,Chicago, Robie House“ (1909). 


242. Henry van de Velde 


100, Viena, Osterreichisches 


241. Hermann Obrist (Kilchh« rg, Zürich, 
„Paravan Ciclame (Bici)“ (1895) 
119x183. München, Stadtmuseum 


broderic 


Birou“ (1899) 


Museum 
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246. René Lalique (Ay, 1860—1915) — „Colier“ (1900); aur, 
email, perle. Paris, Musée des Arts Décoratifs, purtat de contesa 
Lenoncourt. 


UMR MIE" 


244. Gaetano Moretti (Milano, 1860- 1938) »Trezzo d'Adda. 
Centrala electrică“ (1906). 


245. Victor Guimard (1867—1942) „Intrare in metroul din 
Paris“ (1899— 1904). 


247. Jan Toorop (Poerworedjo, Java, 1858 — Haga, 1928) — ,Cin- 
tul timpurilor" (1893); cm 32x59 (fárá ramá). Otterlo, Rijksmu- 
seum Króller-Müller. 
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249. René Lalique; 
À À „Ceas“ (1900); aur si 
email. Paris, Musée 
des Arts Décoratifs. 


248. Gustav Klimt „Cele trei virste ale femeii“ (1908); ulei pe h 
pinzá, m 1,80x1,80. Roma, Galleria Nazionale d'Arte Moderna. 
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250. Henry van de 
Velde „Bruxel- 
les, Casa Bloemen- 
werf“ (1895 
1896). 


s c 251. August En 

p ! LL dell (Berlin, 1871 
" 1925) München, 
Atelierul Elvira“ 


(1897), fatada (dis- 
trusä de nazisti in 
1944 ca exemplu de 
„artă degenerată“). 


252, Charles Ren 
| nie Mackintosh $ 
| (Glasgow, 1868 
Londra, 1928) 
„Biblioteca SCOLII 
de Artă din Glas d e 


gow“ (1907 —1909) 


254. Victor Horta 
— „Bruxelles, Casa 
Tassel“ (1893— 
1896); detaliu din 
partea de sus a scării, 
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255. Pierre Roche 
(Paris, 1855— 1922) 


Olbrich ,Fintina mt: 

M : $ Y > F ap“ 003. 

si dridina Palai »Loie Fuller (1893); 

f | | lui itiilor" bronz, cm 94, Paris 

= | | & (1907 rmstadt 1 TENE. Y Musee des Art DE 
— < : : coratifs. 


Mathildenhóhe 


258. Alfons Mucha 
(Ivancice, 1860 
Praga, 1939) — „Gis- 
monda“, afiş pentru 
Teatro del Rinasci- 
mento. Milano, Ci- 
vica Raccolta Ber- 
torelli. 


259. Aubrey Bear- 
desley (Brighton, 
1872 — Menton, 
1898) — „J'ai baisé 
ta bouche“ din „Sa- 
lomea“ de Oscar 
Wilde (1893); gra- 
vură apărută în nr. 1 
din „The Studio“, 
aprilie 1893. 
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256. Victor Horta „Bruxelles, Vechiul hotel Aubecq“ (1899— 
1903), detaliu din luminatorul scării (distrus). 

257. Charles Rennie Mackintosh — „Bijuterie“ (1902); argint si 
ario " A E fev ^ mé ç 
pe rle, cm 5X11,5 (executată pentru soția sa Margaret McDonald) 
Edinburgh, propr. M.M.N. Sturrock. š 


260. Emile Gallé 
(Nancy, 1846— 1904) 
— „2 vaze din cris- 
tal“ (cca. 1900); 
înălțimea cm 37 si 
46. Torino, Galleria 
Galatea. 


261. Emile Galle 

„Pat cu fluture“ 
(1904); lemn cu in- 
crustafii de sidef, 
"Nancy, Muzeul sco- 
lii. 


262. Charles F. Mackintosh „Glasgow, Şcoala de arte frumoase” 
(1896—1909), fataga. 


263. Luigi Loir T e e ENCYCLOPEDIE DU SIECI 
(1845— 1916 ge e i 


„Frontispiciul unui ; ^ 


y LEXPOSITION 


cyclopédie du siécle» 
a 
"P A 


v 


dedicat Expozi 
tiei universale de la 
Paris din 1900", Pa- 
ris, Bibliothéque 
Nationale. 


DE 


PARIS 1900 


264. „Expoziţia uni- 
versală de la Paris 
din 1889". Paris, 
Union Centrale des 
Arts Décoratifs, Co- 
lecţia Maciet. 


265. Auguste Ro- 
din (Paris, 1840 
Meudon, 1917) — 
„Danaida“ (1886); 
marmură, cm 35x 
72x57. Paris, Mu- 
ste Rodin. 


66. Giovanni Bol 
ini (Ferrara, 1842 
Paris, 1931) 
Domnișoara Lan 
helme“ (1907); ulei 
pinză, m 2,27 > 
18 Roma, Gal 
ria Nazionale 
l'Arte Moderna 


267. Arnold Bócklin „Atac pirateresc asupra unui fort la mare" 
(1872); ulei pe pinzä, m 1,45x 1,04. Torino, Galleria Galatea. 
268. Duilio Cambellotti (Roma, 1876—1960) — ,Soimi“ (cca. 1911); 
xilogravură, cm 13x21,5. Roma, Colecţia Sprovieri. 


269. Johan Th. Too- 
rop — „Cele trei 
mirese“ (cca. 1892); 
ghips colorat și cer- 
neală de China, cm 
19 x 26. Otterlo, 
Rijksmuseum Król- 
ler-Müller. 


270. Jan Thorn Prik- 
ker (Haga, 1868 
Köln, 1932) — ,Mi- 
reasa“ (1892—1893); 
ulei pe pinzá, cm 
146 x 88. Otterlo, 
Rijksmuseum Król- 
ler-Müller. 


271. Gustav Klimt 
— „Sonia Knips“ 
(1898), detaliu; ulei 


pe pinzá, m 1,45» 
1,46. Viena, Oester- 
reichische Galerie. 


272. Franz von 
Stuck  (Tettenweis, 
1863 — Tetschen 
1928) — „Păcatul“; 
ulei pe pinză, cm 
86 x 51. Palermo, 
Galleria d'Arte Mo- 
derna, 


273. Johan Th. Too- 
rop „Slaolie“ 
(cca. 1897); litogra- 
fie în culori pentru 
afisul „Delftsche 
Slaolie“, cm 99 0. 
Krefeld, Kaiser Wil- 
helm Museum. 


274. James Ensor 
(Ostende, 
1949) 
ingerilor 
(1888) detaliu; ulei 
á, m 1,08» 
nvers, Ko- 
Museum 
voor Schone Kuns- 


4 
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276. Emile Ber- 
nard (Lille, 1868 - 
Paris, 1941) — „Ta- 
piserie“ (1888). 


. Edvard Munch (Loeiten, Hedemarken, 1863 — Ekely, 1944) 
Anxietate“ (1894); xilogravurá. Oslo, Munch Museet. 


271. Maurice Denis 
Granville, 1870 - 
Paris, 1945) — ,Soir 
trinitaire“ 

„lei 


ejan. 


278. Paul Sérusier 


(Paris, 1864 Mor 
laix, 1927) — Pä 
durea dragostei“ 


(„lalismanul“) 
(1888); ulei pe lemn, | 
cm 27 x 22. Paris, co 
lecţie particulară. 


280 


280. Paul Gauguin „Vas cu portretul doamnei Schuffenecker“ 
(1888— 1889); ceramică, înălțimea cm 24. Paris, Emery Reves. 


279. Edouard Vuil- 
lard — ,Panou deco- 
rativ din casa doc- 
torului Vaquez, ma- 
sa de lucru“ (1896); 
pictură cu clei pe 
pinză, m 2,13 x 1,54, 
Paris, Musée du Pe- 
tit Palais. 


281. Ker-Xavier 
Roussel (Chène, 
1867 — L'Etang-la 
Ville, 1944) — ,Fe- 
reastra“ ; ulei pe car- 
ton, cm 121x92. 
Zürich, Colectia 
W. Feilchenfeldt. 


282. Paul Elie Ran- 
son (Limoges, 1869 
— Paris, 1909) — 
„Fată cu flori“ (cca. 
1890); ulei pe pinzá, 
cm 150 x 70, Milano, 
Galleria del Levan- 
te. 


283. Aristide Mail- 


lol (Banyuls-sur- 
Mer, 1861 Paris, 
1944) „Fata care 


| fácut baie" (1900); 
bronz, Paris, Musée 
National d'Art Mo- 


derne. 


284. Félix Vallot- 
ton (Lausanne, 1865 

Paris, 1925) — 
„Femeie pieptänin- 
du-se“ (1900): ulei 
pe pinzä. Paris, Mu- 
ste National d'Art 
Moderne. 


285. Antoni Gaudi „Casa Milá din Barcelona" (1905--1910). 
286. Adolf Loos (Brno, 1870 Viena, 1933) — ,Casa Steiner din 
Viena“ (1910). 
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287. Adolf Loos 
Praga, Casa Miil- 
ler^ (1930). 


288. Antoni Gaudi 

„Fotoliu pentru 
casa Calvet" (1898 
1904). 


291. Antoni Gaudi 
„Barcelona, Casa 
Battló“ (1905— 
1907), detaliu din 
acoperiş si dintr-o 
alee. 


292. Antoni Gaudi 

„Barcelona, Casa 
Milá“ (1905—1910), 
detaliu din exterior. 


289—290. Antoni Gaudí „Detalii din Parcul Güell din Barcelona: 
(1900—1914). 


294. Albert Mar 
quet (Bordeaux, 
1875 Paris, 1947) 

J,Autoportret" 
(1904) ulei pe pinză 


cm 45 x 37 Bord: 


aux Musée des 


Beaux Arts 


293. James Ensor (1860— 1949) „Intrarea lui Cristos în Bruxel- 
les“ (1888—1889), detaliu; ulei pe pinzá, m 2,54X 4,31. Anvers, 
Muste Royal des Beaux Arts. 


295. Háoul Dufy 
(Le Hávre, 1877 
Forcalquier, 1953) 

„Figură cu peisaj“ 
(1910); ulei pe pin- 
ză, cm 55x46. Ro- 
ma, Galleria „La 
Medusa“. 


296. Othon Friesz 
(Le Havre, 1879 
Paris, 1949) — „L'Es 


5 299. Kees v: 
taque“ (1905); ulei 3 299. Kees van Don 
; 


pe pinzà, cm 33 pen (Delfshaven, 
16. Paris, Musée 1877 Paris, 1968) 
,Portretul lui 


National d'Art Mo 
Kahnweiler" (1907); 


ulei pe pinzá, cm 
65x54. Geneva, Mo- 
dern Art Founda- 
Lion Oscar Ghez. 


derne 


297. André  Derain 
(Chatou, 1880 
Paris, 1954) „L'Es 
taque" (1906); ulei 
pe pinzá, cm 100 » 
81. Toronto, Muzeul 
de artă modernă. 


298. Maurice de Vla- 
minck (Paris, 1876 
Rueil -la - Gadeliére, 
1958) „Casă din 
Chatou“ (1908); ulei 
pe pinzá. Geneva, 
Colecţia Roger Va 
renne 
300. Pablo Picasso 
„Săraci pe malul 
mării“ (1903); ulei 
pe lemn, cm 105,5 x 
69. Washington, Na- 
tional Gallery of 
Art, Chester Dale 
Collection 
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302. Henri Matisse (Le Cateau, 1869 — Nisa, 1954) „Bucuria 
de a trăi“ (1905—1906); ulei pe pinzá. Merion, S.U.A, The Barnes 
Foundation, 


303. Paul Cezanne (Aix-en-Provence, 1839—1906) — „Femei la 
scăldat“; ulei pe pinzä, m 2,08 — 2,49. Philadelphia, Museum of 
Modern Art. 
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301. Georges Rouault (Paris, 1871—1958) „Sfînta faţă“ (1933); Z = Mh ` Tr d N Ka A 
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ulei pe pinzá, em 50x45. Paris, Musée National d'Art Moderne. ^ E t 
4 d ma ee 
eg 


304. Ernst Ludwig 
Kirchner — (Aschaf- 
fenburg, 1880 — 
Davos, 1938) — 
„Balerine“ (1914); 
ulei pe pinzä, cm 
95x96. Torino. 


305. Karl Schmidt 

Rottluff (Rott- 
luff, 1884) — „Două 
femei“ (1914); ulei 
pe pinză, cm 102x 
87. Wuppertal, Van 
der Heydt Museum 
der Stadt. 


(Zwickau, 1881 
Berlin, 1955) — „E 
tá în roșu la masă” 
(1910); ulei pe pin- 
ză, cm 75 ,7. Es- 
sen, Folkwang Mu 
seum, 


(1924);ulei pe pinză 


cm 80 x Milano, 
Colecţia Furlan. 


308. Emil Nolde (Nolde, 1867 Seebüll, 1956) „Intrarea in 
Ierusalim“ (1915); ulei pe pinză, cm 130x86. Hamburg, Colecţia 
Horstmann, 


309. Ernst Barlach (Wedel, 1870 — Rostock, 1938) „Răzbună- 
torul“ (1914); bronz, cm 44x88. Ratzeburg, Colecţia Nikolaus 
Barlach. 


310. Egon Schiele (Tulln, 1890 — Viena, 1918) „Femeie în gal- 
ben, tolánitá^ (1914); creion si tempera, cm 48,5 x31. Torino, 
;alleria Galatea. 


311. Alfred Kubin 
(Leitmeritz, 1877 
Zurckledt, 1959) 
„Naşterea perlei” 
(1905); ulei pe pin 
ză. Berlin 


312. Chaim Soutine 
(Smilovici, 1894 

Paris, 1943) „Por 
tretul Linei“ (1928), 
detaliu ; ulei pe pin 
ză, m 1,81 X2,20. 
Lucerna, Kunstmu 


seum 


314. Oskar Koko- 
schka (Pöchlarn, 
1886) „Mireasa | 
vintu lui“ (1914); | 
ulei pe pinzá, m 

1,81 x 2,20. Basel, 
Kunstmuseum. 


313. Lorenzo Viani CA 
(Viareggio, 1882 


Ostia, 1936) „So- 315. Max Beck- 
Via marinarului“ 2 i P mann (Leipzig, 
(1936), detaliu ; ulei de 1884 — New York, 
pe carton, cm 97 x E 1950) — ,Autopor- 
67. Florenţa, Colec- tret“ (1914); ulei pe 
Hia Michelucci. pinzä, München, 


Stadtmuseum 


316. George  Grosz 
(Berlin, 1893 New 
York, 1959) „Ge 
neralul" (1919); de- 
taliu; acuarelá. Pa- 
ris, Galerie Claude 
Bernard. 


317. Otto Dix (Ge- 
ra, 1891—1968) 

»Transee în Flan- 
dra“ (1934—1936); 
tehnică mixtă pe 
pinzä, m 2x 2,50. 
Berlin, Staatliche 
Museen, Preussi- 
scher Kulturbesitz. 


318. Bruno Taut 
(Königsberg, 1880 
Istanbul, 1938) 
„Pavilion din sti 
clä pentru Expozi 
tia Werkbund din 
Köln“ (1914) 


319. Bruno Taut 
„Pavilion din sticlă 
pentru Expoziţia 
Werkbund din 
Kóln" (1914), scara 
interioară. 


323. Hans Scharoun 


1 Í „Berlin, locuințe 
ARI 1 economicoase" 
TA (cca. 1913). 
d 
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320. Hans Poelzig (Berlin, 1869—1936) — ,Salzburger Festspiel- 73 d 
haus" (proiectul din 1920), vedere din faţă; desen cu cărbune pe : 4 [i 
hîrtie de calc, cm 54x115. Berlin, Universitatea, Facultatea de E "n 
arhitectură. 


321. Hans Scha- 
roun (Bremen, 
1893) „Stuttgart, 
casă din cartierul 
Weissenhof“ (1926). 


ef" 


324. Erich Mendelsohn (Allenstein, 1887 — San Francisco, 1953) - 


„Berlin-Chemnitz, magazinele Schocken“ (1928), exterior. 
322. Hans Scha- | 
roun — „Stuttgart, | 


casă din cartierul 
Weissenhof“ (1926), 
vedere de sus, 


327. Ernst Ludwig 


Kirchner — „Fete 
325. Erich Mendelsohn — „Desen pentru Turnul Einstein din din Insula Fehmarn, 
Potsdam“ (1919—1923) (1912); xilogravură 


326. Erich Mendelsohn „Potsdam, Turnul Einstein (1919 
1923), exterior. 


328. Heinrich Cam- 


pendonk (Krefeld, 
1889 — Amsterdam, 
1957) - „Interior 
cu două nuduri“. 
(1918); xilogravură 


329. Otto Miiller 
(Liebau, 1874 — 
Breslau, 1930) 
„Trei capete de fa- 
tă“ (1921), litogra- 
fie. 


332. Karl Schmidt- 
Rottluff „Melan- 
colie“ (1914); xilo- 
gravură 


330. Erich Heckel 
(Döbeln, Saxonia, 
1883 — Radolfzell, 
1970) — ,Fránzi to- 
lánitá^ (1910); xilo- 
gravură în culori, 


333. Max Pechstein 
- „Autoportret cu 
pipă“ (1920); xilo- 
gravură. Cambridge, 
Massachussetts, Fogg 
Art Museum. 

331. Emil Nolde 
„Regii magi“ 
(1913? ); litografie 
in culori. 


335. Christian 
Rohlfs (Niendorf, 
Holstein, 1849 - 
Hagen, 1938) — „În- 
toarcerea fiului ri- 
sipitor“ (1916), de- 
taliu; xilogravurá. 


334. Max Beckman 
(Leipzig, 1884 — 
New York, 1950) 
»Deziluzionatii II“ 
(1922); litografie din 
carnetul de schite 
„Berliner Reise“ 


336. Edvard Munch (Loeiten Hedemarken, 1863 Ekely, 1644) — 
„Sărutul“ (1902); xilogravură, versiunea a IV-a, cm 45 x 45. Oslo, 
Kommunes Kunstsamlinger. 


337. Edvard Munch 

„Pubertate“ 
(1895); ulei pe pin- 
ză, m 1,50x1,10. 
Oslo,  Nasjonalgal- 
leriet. 


339. Edvard Munch 
- „Patru fete pe 
pod" (1905); ulei pe 
pinzá, m 1,26 x 1,26. 
Köln, Wallraf — 
Richartz Museum. 


338. Edvard Munch 
—  „Strigătul“ (cca. 
1893); ulei pe lemn, 
cm 83,5x66. Oslo, 
Munch Museet. 


340. Ernst Ludwig 
Kirchner — ,Ama- 
zoaná" (1931); xilo- 
gravură. 


343. Ernst Ludwig Kirchner „Pirnaischer Platz din 
(1910): litografie. 
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341. André Derain 
„Femeie cu cămașă“ 
(1906); ulei pe pin- 
ză, cm 81 x 100. Co- 
penhaga, Statens 
Museum for Kunst. 


342. Ernst Ludwig 
Kirchner —  ,Mar- 
cella“ (1910); ulei pe 
pinzá, cm 71,5 x 61. 
Stockholm, Natio- 
nalmuseum. 


344. Henri Matisse 
— „Dansul“ (1910); 
ulei pe pinzä, m 
3,90x 2,60. Lenin- 
grad, Ermitaj. 


345. Henri Matisse 
— „Icar“  (1944— 
1947). Ilustratie 
pentru „Jazz“; hir- 
tie decupată, tehni- 
că apropiată de cea a 
colajului practicată 
de artist în ultimii 
săi ani. 


#46. Emil Nolde „Trandafiri roșii şi galbeni“ (1907); ulei pe 
jjinzá, cm 64,5 x 82,5, Koln, Wallraf-Richartz-Museum. 


344. Oskar Kokoschka „Chamonix, Mont Blanc“ (1927); ulei 
pinză. Karlsruhe, Staatliche Kunsthalle 


349. Oskar Koko- 
schka „Pietà“ 
(1908); litografie în 
culori, afiş pentru 
premiera piesei 
„Asasini, speranța 
femeilor cm 122x 


79,5. 


asao 


348. Emil Nolde 
»lárani Ja han" 
(1912); ulei pe pin 
zá, cm 100,5 x 90,5. 
Seebüll, Colectia 
Nolde. 
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350, Marcel Breuer 
(Pecs, 1902—1962) 

„Fotoliu“ (1926); 
tub metalic din crom 
i pinzá albă, înăl- 
țimea cm 68. Flo- 
renta, Galleria Ga- 
vina. 


351. Le Corbusier 
(Charles Edouard 
Jeanneret) (La 
Chaux-de-Fonds) 
1887 Cap Martin, 
1965) — „Plan de 
construcţie al casei 
Dom-lno“ (1914). 


352. Le Corbusier — ,Vedere din Plan 


353. Le Corbusier — „Planul A pentru 


Voisin“ detaliu, 


Alger“ (1930), 


detaliu. 


354. Le Corbusier - 

„Proiect pentru Pa- 
vilionul elveţian din 
La Cité Universitai- 
re din Paris“ (1930). 


355. Le Corbusier 

„Marsilia, Complex 
de locuinte de märi- 
me conformă“ (1946). 
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356. Josef Knau (de 
la Atelierul de me- 
tale al Bauhausu lui) 
„Ceainic si spir- 
tieră“ (1924); alpaca 
argintată. 


=- 


wm 358. Laszlo Moholy- 
Nagy (Borsod, 1895 

- Chicago, 1946) 
Frontispiciul la „14 
Bau haus-Biicher“ 
(1929). 


357. Herbert Bayer 
(Haga, 1900) (de la 
Atelierul de tipogra- 
fie si publicitate al 
Bauhausului) 

„Copertă a revistei 


«Bauhaus: (1928) x TOR" 
nr. 1°. N š £ À . 1928); tesàturá din 
mer rer Ze DU in pe bumbac, m 
p" ; Se 1,42 x 1,10, 


359. Gunta  (Stad 
ler) Stólzi (München, 
1897) (de la Atelie 


nn =” 2 rul de ţesături al 
i ! d Cé Bauhausului) 


in 


„Tapet“ (1927 


361. Walter Gropius 

„Proiect pentru 
Totaltheater“ (1926), 
vedere axonometri- 
cä, 


360, Walter Gro- 


pius (Berlin, 1883 
Cambridge, Mas 
sachussetts, 1969) 
„Planuri ale  pro- 
iectului pentru To- 
taltheater“ (1926). 


362. Oscar Schlem- 


mer (Stuttgart, 
1888 — Baden-Ba- 
den, 1943) »Un 


personaj din Tria- 
disches Ballett“ (cca 
1921). 


364. Oscar Schlem- 
mer „Desen de 
costum pentru Tria 
disches Ballett" (cca 
1921). 


363. Oscar Schlem 
mer „Costum pen 
tru Triadisches Bal- 
lett^ (cca. 1921) 


365. Walter Gropius — ,Alfeld an der Leine, Uzinele Fagus 
(1911—1912), vedere din sud-est a cládirii principale. 


366. Walter Gropius si Hannes Meyer (Basel, 1889 Crocifisso 
di Savona, Elveţia, 1954) — „Fabrică model la Expoziţia Werk 
bund din Köln“ (1914). 


369. Walter Gropius 
si Konrad Wachs- 
mann (Frankfurt pe 
Oder, 1901) — „Ele 
mente din Packaged 
House System proiec- 
tate pentru General 
Panel Corporation“ 
(1942). 


367. Walter Gropius — „Automobilul Adler“ (proiectat în 1930). 


368. Walter Gropins — „Locuinţe construite în cartierul Siemens 
stadt din Berlin" (1929—1931). 


372. Ludwig Mies 
van der Rohe - 
,Zgirie-nori pe Lake 
Shore Drive din Chi- 
cago" (1948—1951). 


373. Marcel Breuer 
„Clopotnița aba- 


370. Walter Gropius | [iei benedictine a 
si Konrad Wachs Universităţii St, 
mann „Detaliu John din College 
din Packaged House ville, Minnesota“ 
System proiectate (1953—1961). 

pentru General Panel 


Corporation" (1942) 


371. Ludwig Mies $S um EIN. id 
van der Rohe (Aquis- 4 

grana, 1886 — Chi 
cago, 1969) — „Sca- 
n Barcelona" (1929 
cu ocazia Expoziţiei 
internaționale de la 
Barcelona); metal. 


374. Marcel Breuer & Associated Architects — ,Flying Cloud“ 
(1955). 


375. Richard Buckminster Fuller (Milton, Massachussetts, 1895) 
„Cupola geodezică a pavilionului Statelor Unite la Expoziţia uni- 
versală de la Montreal“ (1967). 
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376. Erich Mendel- 


sohn (Allenstein, 
1887 San Fran- 
cisco, 1953) „Ma 


chetă pentru o uzină 
textilă la Leningrad“ 
(1925). 


372. El (Eliezer) 


Lissitskij (Polsi- 
noc Smolensk, 
1890 Moscova, 
1941) „Proiect de 
zgirie-nori" (con 

structie pentru biro- 
uri la Moscova, 
1924), vedere spre 


Kremlin, 


380. Theo van Doesburg (Utrecht, 1883 — Davos, 1931) si Cor van 
Eesteren (Albrasserdam, * 1897) — „Proiect de casă particulară“ 
(1920) din .L'Architecture vivante". 
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378. El. Lissitskij 

Copertä pentru 
„Neues Bauen in der 
Welt“ (1929). 


381. Jacobus J. Pieter Oud (Purmerend, 1890 Vassenaar, 1963). 
- „Proiect de case in sir pe plaja de la Scheveningen" (1917). 


379. K. Melnikov 


(Moscova, 1890) 
„Schițe pentru pa- 


4, 
vilionul URSS la y d 
Expoziţia interna- i 
tionalá de arte de- " d in š 
corative de la Paris“ ' + ; 
(1925). » Hi 


384. Johannes Brink- 
ABAK man (Rotterdam, 
5 p 1902—1949) si L.C. 
van der Vlugt (Rot- 
terdam, 1894— 1936) 
— „Proiect pentru 
fabrica Van Nelle 
din Rotterdam". 


382. Jacobus J. Pieter Oud — „Cartierul Tusschendijken din Rot- 
terdam“ (1918— 1920). 


383. Jacobus J. Pieter Oud „Case in sir in Weissenhof din Stutt 
gart“ (1926). 


385. Johannes Brink- 
man si L. C. van der 
Vlugt — ,Rotter- 
dam, Fabrica van 
Nelle“ (1928—1930). 


k 
—@ F 
> 
B cac winem Dudok 
-——— s | — "mg (Amsterdam, 1884) 


- ,Hilversum, scoa- 
la Vondel“ (1928— 
1929). 


387. Willem Dudok — ,Hilversum, 


388. Willem Dudok — ,Hilversum, 
(1919). 


389. Alvar Aalto (Kuortane, Finlanda, 1898) „Vijpuri, Biblio- 
teca“ (1927—1935), exterior al casei cu scări, 


Primăria“ (1924—1930). 
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școală pe Rembrandtlaan“ w 


390. Alvar si Aino Marsio (m. 1948) 
zare al orașului Rovaniemi“ (1945). 


Aalto — „Planul de sistemati- 


Capitolul V 
ARTA CA EXPRESIE 


Expresionismul 


Arta germană de la începutul secolului al XX-lea 
se numeşte in mod curent expresionistă. In reali- 
tate, expresionismul este un fenomen european cu 
două nuclee distincte: mişcarea franceză a fovilor 
(fiare) si mișcarea germană Die Briicke (Podul). 
Cele două mișcări iau naștere aproape concomitent 
în 1905 şi se dezvoltă în cubism în Franţa (1908), 
si în curentul Der Blaue Reiter (Cavalerul albas- 
tru), în Germania (1911). Originea lor comună 
provine din tendința antiimpresionistă care ia nas- 
tere chiar în sînul impresionismului ca o conștiință 
și depășire a caracterului său esenţial senzorial și 
care se manifesta spre sfîrşitul secolului al XIX-lea 
cu Toulouse-Lautrec, Gauguin, Van Gogh, Munch, 
Ensor. 

Textual, noţiunea de expresie are un sens con- 
trar impresiei. Impresia este o mișcare orientată 
dinafară înăuntru, este realitatea (obiectul) care 
se imprimă în conştiinţă (subiectul). Expresia este 
o mișcare inversă, dinăuntru în afară ce poartă 
subiectul care se va imprima pe sine în obiect. 
Este poziţia antitetică celei a lui Cézanne, însu- 
sita de Van Gogh. Faţă de spectacolul realităţii, 
impresionismul manifestă o poziţie sensitivă, 
expresionismul o atitudine volitionalä une- 
ori chiar agresivă. Fundamentală rămîne întîlnirea 
subiectului cu obiectul si, deci, înfruntarea directă 
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a realului. Indiferent daca subiectul poartă în 
si na realitatea, subie T izind O. Sat ( proies Icaza 
asupra realitaţii, obiectivizindu-se. | spresionis- 
mul se manifestă în opoziţie cu impresionismul, dar 
implicit îl recunoaşte. Ambele curente, expresio- 
nismul, cît si impresionismul sînt mișcări realiste, 
care cer angajamentul total al artistului în pro- 
blema realităţii, chiar dacă primul o rezolvă pe 
planul cunoașterii, iar al doilea, pe planul acţiunii. 
Se exclude în schimb ipoteza simbolistă a unei 
realităţi situată dincolo de limitele existenţei uma- 
ne, transcendente, care se poate întrezări numai 
în simbol sau se poate imagina în vis. Încă din 
acest moment se conturează, astfel, contrastul din 
tre O artă angajată care tinde să se imprime pro- 
fund în situaţia poire 3, şi o artă de evadare care 
se consideră străină și superioară istoriei, Numai 
prima (tendința. expresionistă) pune problema ra- 
portului concret cu societatea, și deci a comuni- 
cării; cea de a doua (tendinţa simbolistă) o ex- 
clude, se manifestă ca ne omunicabilă, sau subor- 
donează comunicarea cun oaşterii unui cod (sim- 
bolul) cunoscut de puţini initiati. 

Expresionismul nu se naște în contrast cu cu- 
rentele moderniste, ci în interiorul acestora, ca de- 
päsire a complexității lor, ca disociere a îndem- 
nurilor autentic progresiste de retorica progre- 
sistā, ca o concentrare a cercetării problemei spe- 
cifice a raţiunii de a fi si a funcţiei artei. Se 
are în vedere trecerea de la cosmopolitismul mo- 
dern la un em universal (negată deja 
de socialismul „știinţific“), ci pe depășirea dialec- 
tica a contradicţiilor istorice, Sorti, bineînţeles, 
de la tradiţiile naţionale. Opera lui Cezanne, a 
cărei imensă importanţă începe să lie apreciată 
abia atunci, punea premisa esenţială: dacă ori- 
zontul artei culminează cu acela al conştiinţei, nu 
mai pot exista perspective istorice univoce. Chiar 
si pictura lui Van Gogh era o descriere recentă 
si tulburătoare. Van Gogh identifica arta cu uni- 
tatea şi totalitatea existenţei, fară să lie posibilă 
o deosebire între simt şi intelect, între materie si 


spirit. lema existenţei este urmărită cu insistență 
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de cei doi mari ginditori a epocii, Bergson si 
Nietzsche, care exercită o influență profundă asu- 
pra mișcării franceze a fovilor si asupra celei ger- 
mane — Brücke. Pentru Bergson, conştiinţa este, 
în sensul cel mai larg al terme nului, viața; nu o 
prezentare imobilă a realului, ci comunicarea con- 
tinua, vie, între obiect si subiect. Viitorul, atît 
al fenomenelor, cît și al gindirii este determinat 


de un impuls , unic, intrinsec, creator. 
Dantr Niort: 

Pentru Nietzscl e con ip este tot existentá, dar 
înţeleasă ca voință de a exista în lupta împotriva 


igidităţii schemelor Dm ca inertie a trecuti 
ui care oprimă prezentul, ca un caracter negativ 
total al istoriei. Dacă nu putem nega faptul că 
mișcările fovilor si Briicke sînt încă în raport cu 
tradițiile plastice nationale respective, prezentin- 
du-se, una ca un fen omen tipic francez, iar cea- 
laltă ca un fenomen tipic german, trebuie să ex- 
cludem, atît la una cît si la cealaltă, o intentio- 
nalitate naționalistă. Artiştii iau conştiinţă de 
acele tradiţii diferite cu scopul precis de a le de- 
pasi pentru a da viaţă unei arte istoric europene. 
Curentul fovilor nu ar fi luat naştere, dacă nu 
s-ar fi strecurat la sfîrșitul secolului in situaţia 


culturală franceză caracterizată prin interesul 
manifestat pentru cunoașterea si orientarea funda- 
mental clasică a impresionismului — tendinţe de 


proveniență nordică şi cu un pronunţat accent ro- 
mantic: anxietatea religioasă (dar nu catolică, pro- 
testantă) a lui Van Gogh si fatalismul, ideea 
predestinării, nelinistea kierkegaardianä a lui 
Munch. Curentul Die Briicke nu ar fi luat naştere, 
dacă şi cultura germană nu ar fi elaborat în cursul 
secolului al XIX-lea o teorie a artei, în care 
impre esionismul se încadra pen tru ceea ce era ial 
nente: nu un verism banal, ci o cere riguroasă 
asupra valorii experienţei vizuale ca prim mo- 
ment esenţial al raportului dintre subiect si obiect 
şi ca bază concretă, nu metafizica de data aceasta, 
a conştiinţei. Cerinja fundamentală a expresio- 
nismului fovilor şi a curentului Die Briicke, este 
soluția dialectică si concluzivă a contradictiei is- 


torice dintre clasic şi romantic, înțelese drept 
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294. 
299. 
295. 
297, 
341. 
296. 
298. 


283. 


respectiv, ale unei culturi latino-me- 
diterancene si ale unci culturi germano-nordice. 
Pentru Matisse, personalitatea cea mai importanta 
a grupului fovilor, soluția este luată din clasici- 
tatea originală şi mitică, universală, dar pe 
de aceea lipsită de conținuturile istorice ale cla- 
sicismului. Pentru artiştii din grupul Die Brücke 
soluția este dată de un romantism înțeles drept 
condiţie profundă, existențială a ființei umane: 
nerăbdarea de a poseda realitatea, teama de a 
D tiridi si stăpîniţi de realitatea pe care o infi "un- 
tam. Fiecare din cele douà curente tinde sà cu- 
prindă şi să rezolve cerinţele celuilalt. Dar a 
depăși conținuturile istorice nu înseamnă a te 
situa în afara şi deasupra istoriei, ci a înţelege că 
o istorie modernă nu poate, nu trebuie să mai 
fie o istorie a naţiunilor. Excluzind referirea la 
moştenirea trecutului, numai pentru a o depăși, 
rațiunea istorică a celor două curente paralele 
este angajamentul di a înfrunta în mod hotărit, 
conștient, situaţia istorică actuală. Or, tocmai aici 
începe conflictul cu o societate care nu voia O 
divergență armonioasă, ci exasperată, între cul- 
tura latină şi cultura germană, aceasta, și pentru 
a justifica, cu motive ideale disputa — care ar 
fi dus foarte repede la război — pentru hegemo- 
nie economică şi politică în Europa. 

Grupul fovilor este eclectic și nu are un 
program precis, în afara aceluia de a se opune de- 
corativismului hedonist al curentului Art Nou- 
veau şi inconsistengei formei, evaziunii spirituale 
a simbolismului. În jurul lui HE ENRI MATISSE 
(1869—1954) s-au strâns: A. MARQUET (1875- 
1947), K. VAN DONGEN (1877—1968), R. 
DUFY E Aliud A. DERAIN (1880—1954), 
O. FRIESZ (1879— T G. BRAQUE (1882— 
1963), M. VLAMINCK (1876—1958). Din grup 
nu face parte dar se alatura cercetării, sculptor. 
A. MAILLOL (1861—1944), care înţelege mai 
bine decît ceilalți că studiul cromatic al lu VÍatisse 
este si un studiu plastic asupra posibilităţilor con- 


„constante“ 


structive sau portante ale culorii. Deşi fovii nu se 


temeau de lipsa de popularitate, nici de scandal, 
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Polemica lor sociala 


zau un crez ideologic. 
era implicită în poetica lor. Poate din cauza aceasta 


nu ave 


rămîn în afara grupului doi pictori care evoluau, 
de asemenea, în sens expresionist: 
(1871—1958), care, pornind de la pauperismul 
eva! ighelic predicat de Leon Bloy, denunţă fari- 
seismul si ipocrizia societăţii ce se declara cres- 
tini, si tînărul PABLO PICASSO (1881—1973) 
a cărui reacţie morală faţă de mistificarea socială 
este atestată de picturile din perioadele albastră 
si roz. Ar unul, cît și celălalt, preferă violenţei 
vizuale a fovilor, semnul caustic și mușcător al 
lui Toulouse si cel agresiv al lui Daumier. Dar 
tocmai Picasso va fi acela care va produce criza 
mișcării fovilor a va deschide prin cubism faza 
hotărît revoluționară a artei moderne. 


Deşi concep arta ca pe un impuls vital, fovii 
încep să înfrunte critic o serie de probleme spe- 
cifice picturii. Dincolo de sinteza realizată de 
Cézanne, există o singură posibilitate: să se rezolve 
dualismul senzaţie (culoare) — construcţie  (for- 
ma plastică, volumul, spatiul) potentind construc- 
tia în culoare. Principal ul obiectis al studiului 
era, deci, funcţia plastico-constructivă a culorii, 
înțeleasă ca element structural al viziunii. Ală- 
turi de concepția extensivă a lui Cézanne, exista 
concepția restrictivă a neoimpresionistilor, care 
reduceau viziunea la ştiinţă, lăsînd astfel o largă 
marii viziunii neoptice (onirică, simbolică etc.). 
Acesteia i se opune concepția lui Van Gogh, care 
nu mai era coanitivă, ci etică. Elementul comun 
între Cézanne, Signac şi Van Gogh era descom- 
punerea „motivului“ 
tru a evidentia procesul de agregare, structura ima- 
ginii pictate, Fi pictează, într-adevăr, cu trăsă- 
turi de penel de dispuse în- 


imaginii naturale, sau a pen- 


^tasate, nete, precise, 


tr-o anumità ordine sau ritm, care dau sensul 
materiei concrete, al culorii, și al construcţiei ma- 
teriale a imaginii. Cercetarea fovilor este indrep- 


tată tocmai asupra naturii acelei ordini sau acelui 
ritm, care pentru Cézanne era ordinea intelectuală 
a conştiinţei, 


pentru Signac, legea optică a efec- 
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telor de lumină, iar pentru Van Gogh, ritmul pro- 
fund al existenţei traduse în gest. 

Ceea ce vor să lămurească fovii, este structura 
autonomă, autosuficientă a tabloului ca realitate 
per se, după cum, pentru Andre Gide (corespon- 
dentul literar al lui Matisse), un roman este un 
sistem autonom și închis a cărui lege structurală 
nu este nici verosimilul intimplarii povestite, nici 
coerenţa psihologică a personajelor. Dacă 'fovii 
încearcă, totuşi, să combine descompunerea ana 
liticá a lui Signac cu descompunerea ritmică a 
lui Van Gogh, aceasta con stituie o dovadă cà ur- 
măresc să ajungă la unitatea din tre structura obiec- 
tului si cea a subiectului, adică să stabile ască între 
interior si exterior acea continuitate și acel cir- 
cuit de mișcare, ce în gîndirea lui Bergson purta 
denumirea de „elan vital“ sau „evoluţie creatoare 
Faptul că această unitate nu poate fi obținută 
decît în artă, deoarece arta este realitatea care 
se crează din întîlnirea omului cu lumea, dove- 


deste absoluta necesitate a artei în orice context 
social, antic s sau modern, propriu nouă sau exotic. 
O civilizaţie fără artă ar fi lipsită de conştiinţa 
dintre obiect si subiect, de unitatea (fundamentală 
a realului. 


În această împrejurare 
Gauguin. Murise cu citi 
Tahiti, unde se dusese să caute o 
creația“ artistică să nu fie nici anacronică, nici 
nepotrivită. El considera, deci, civilizaţia istorică 
incapabilă să produca si să se bucure de artă. 
Era o judecată dură, dar motivată: acolo unde 
viitorul societăţii este progresul, nu poate exista 
creaţie, deoarece nu se poate crea decît pornind 
de la nimic, punîndu-te în condiţia primitivilor. 
Că societatea contemporană era o societate a pro- 
gresului, era clar. Prin urmare, nu existau decit 
doua posibilităţi: să urmezi exemp iul lui Gauguin, 
sau să impui cu forţa societății progresului crea- 
tia artistica, Pusa în fata realitatii autonome, abso- 
lute a operei de artă, societatea ar fi reacționat 
pozitiv sau negativ, dar nu ar fi putut să nu ia 


cunoştinţă de ea. Luind cunoştinţă de ea, ar h 


este problema lui 
urmă (1903) în 


civilizație în care 
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recunoscut cà, dacă în mijlocul ei se poate regasi 
onditia primitivul 


uv şi se poate crea, atunci 
legea progresului nu este absolută. A-l repatria 
pe Gauguin, a-l readuce în lumea din care se 
exilase de bună voie şi a-l aclama acum ca pe 
un salvator sau un profet iată un alt scop al 
poeticii fovilor. 

Este limpede cà Bucuria de a trăi a lui Matisse 
(1905—1906) vrea să fie o imagine de mit a 
lumii asa cum am dori sà fie: o epoca de aur, 
in care nu există deosebire între ființele umane si 
natură, totul comunică si se asociază, persoanele 
se mişcă liber ca şi cînd ar fi făcute din aer, în 
care singura lege este armonia universală, dra- 
gostea, Cu un gest care poate stirni mirare, Ma 


tisse recuperează marea decorare clasică a lui Puvis 
de Chavannes, dar o eliberează din încorsetarea cla- 
sicismului istoric sau neoumanist, o extinde la un 
clasicism universal. Decorare? Desigur cà arta este 
făcută pentru a împodobi, nu templul, palatul 
regal sau casele nobililor, ci viața oamenilor. Ma- 
tisse ajunge, însă, la acest lirism pur prin critica 
istorică. Reia tema clasică si „mediteraneană“ din 
Fetele care fac be aie a lui Cézanne si o combină 

itologismului primitiv, oceanic, al lui 
na din viziunea lui Cezanne tot 
ceea ce era încă profunzime 1 i 
plastică a corpurilor, evită pînă și continuitatea 
suprafeţei, deoarece planul este încă o delimite 
a spaţiului. Reges te astfel, dincolo de Cezanne 
însuși, culoarea cristalină, transparentă, stráluci- 
toare a impresionismu, care nu mai este condi- 
tioi lata de vioiciunea senzaţiei vizuale. Deoarece 
imaginea nu mai este o „reflectare“ a lucrului, ea 
are aceeaşi realitate ca si lucrul. În universul ima- 
ginilor nu există alegorii, metafore, simboluri. 
Deoarece nimic nu are o semnificație definită, nu 
poate exista o transpunere de semnificaţii. Nu 
poate exista nici măcar deosebirea între frumos 
şi urit, care se poate aplica numai lucrurilor în 
funcţie de plăcerea sau durerea pe care o provoac: 
omului, dar nu și aao care se 
judecată. Ca si Gide, 


cu cea a 
Gauguin. E 


2 află din £ 


colo de orice posibilitate de 
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Matisse gustă toată hrana pămîntului (les nour- 
ritures terrestres), a alege ar însemna a renunţa. 

Pare greu de împăcat clasicitatea, impresionis- 
mul universal al lui Matisse, cu calificativul de 
expresionist. Dar expresia bucuriei nu este mai 
puţin expresia grijii de a trăi, iar bucuria de a 
trái se poate exprima fără a reprezenta viaţa. Ma- 
tisse nu introduce în tablou echilibrul, simetria 
naturii. Întregul său proces auditiv, fiecare culoare 
le susține, le impulsionează pe celelalte într-un 
crescendo fără sfirsit. Fiecare culoare, în context, 
este mult mai mult decît izolată, ca simplă nuanţă, 
iar tabloul nu este terminat decit atunci cînd fie 
care culoare a atins limita gamei si se acordă cu 
celelalte la maximum de valoare. Sint zone ne- 
tede, luminoase, extinse. Hotarul dintre zone nu 


este o limită. ci o relansare, astfel că fiecare cu- 


y 


loare colorează prin ea însăși întregul spaţiu, adau 

eindu-se celorlalte. Liniile nu sînt contururi, ci 

arabescuri colorate care asigurà circulația, înrou- 

rarea coloristica a întregului tesut pictural. Este 

o vorbire fără verbe si substantive, numai cu ad- 
eci 


Ae S = Mu 
iective. Nu este, deci, retorică. deoarece adiecti- 


: e , e 
vele nu constituie elogiul adus lucrurilor (care nu 
există), ci efuziune a sufletului. Dacă există mu- 
zică fără cuvinte, de ce nu ar exista si o pic- 


v 


tură fără lucruri? Dar atunci este clar că pictura 
lui Matisse nu este clasică. Clasicitatea sa nu este 
altceva decît depăşirea unui romantism de fond, 
răsturnarea polemică a melancoliei romantice. În 
afară de Cézanne, artistul de care Matisse se 
simte cel mai apropiat în ceea ce privește idealul, 
nu este Ingres. ci Delacroix. Picasso, marele său 
rival, va fi acela care va pune pe tapet problema 
Ingres. Dar Picasso, am văzut deja, este un mo- 
ralist, nu poate renunţa la gestul autoritar al ju- 


A e îi Ales x uS Ú 
dec3tu: trebuie să facă diferenţierea si să aleagă 
între frumos si urît, între bine si rău. 
T ` v yu 
Neprevăzută, contrară, dar în mod l 


cert cal- 
culată. atitudinea lui Picasso a determinat în 1907, 
ceia Focilor. Dans Bar acel moment. Pica: AT isi 
criza fovilor. Pînă în acel moment, Picasso rāma- 
sese la periferia evenimentelor. Se limitase să dez- 
vàluie, cu rafinamentul intelectual al desenului 
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său, frumuseţea ambiguă si parcă singulară a di- 
vinitaylor exilate şi necunoscute, a funçelor pe 
care societatea le exclude din propria sa ordine 
constituită (acrobati, arlechini, hoinari), deoarece 
nu le înțelegea, sau se temea de noblețea lor în- 
născută. Acum, cu Domnișoarele din Avignon 
contestă cea mai ambițioasă operă a lui Matisse, 
Bucuria de a trăi, demonstrind cum un tablou 
poate să răstoarne si să schimbe semnificaţia în 
insusi actul realizării sale, în funcţie de un eve 
niment sau de o oarecare faptă umană. Dacă pic- 
tura este existență, este expusă la toate riscurile 
şi eventualitatile existenţei. Putea să para un act 
tardiv, extremist, de asociere la grupul fovilor 
În realitate era însă, primul act al revoluţiei al 
cărei conducător va fi însuşi Picasso: cubismul. 
În faţa faptului nou şi tulburător, fovii sint 
constrinsi să ia hotariri, care duc la dezmembrarea 
grupului. Matisse, ca un condotier infrint in 
mod onorabil, se retrage din luptă. Pînă la sfir- 
situl zilelor sale va fi marele senior al picturii, 
sensibil întotdeauna la ceea ce se petrece, dar ho- 
tărît să nu se mai lase prins în Jocul curentelor. 
Opune calitatea superioară, inalterabilă a picturii 
sale, aflată acum în afara evenimentelor istorice, 
agitaţiei frenetice, transformării stilistice a lui 
Picasso, care vrea să fie protagonistul si arbitrul 
istoriei, întotdeauna gata să tragă foloasele, sa 
ia hotäriri nesăbuite în situaţii dificile. 

Dufy urmează, pe un plan mai restrins, exem- 
plul lui Matisse. Se izolează, se dedică bel-canto- 
ului, îşi etalează talentul mai mult strălucitor de- 
cît profund, improvizind variaţiuni foarte elegante 
pe tema arabescului cromatic. Şi Maillol, care por- 
nise de la Renoir si găsise echivalentul plastic al 
culorii lui Matisse, se mulţumeşte cu echilibrul 
dobindit între plenitudinea formei şi spayialitatea 
solară a „naturii mediteraneene“. Dacă el a eli- 
berat, efectiv, clasicismul sculpturii de versiunea 
academică, restrînsă, nu a reușit să elibereze sculp- 
tura de clasicism şi să facă din ea o arta mo- 
dernă, Vlaminck si Friesz, acum cînd publicul si 


piaţa caută „modernul“, abandoneaza studiul an 


aiā 
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gajat, pentru un succes facil. Van Dongen încearcă 
să recupereze prin expresionistii germani, de care 
se atașează, causticitatea pierdută a fovilor, dar se 
serveste de aceasta numai pentru a corecta, cu O 
nuanţă de amărăciune, mondenitatea portretelor 
sale din „societatea aleasă“ pariziană. În ceea ce-l 
privește pe Braque, care dintre fovi fusese cel mai 
fidel lui Cezanne, acesta sesizează imediat sen- 
sul situaţiei. Trece fără nici o ezitare de partea 
lui Picasso şi, împreună cu el, va fi în fruntea 
mișcării revoluţionare care se năştea: cubismul. 
Die Brücke este un grup mai compact, o ade- 
varata comunitate de artiști, cu un program scris, 
nu cu mult diferit de acela propus de Werk- 
bund. Figurile reprezentative sint: E. L. KIRCH- 
[E 1880—1938), E. HECKEL (1883—1970), 
(1967—1956), K. SC HMIDT-R« OTI- 

M. PECHSIEIN (1881—1955), O. 

7 E. BARLACH 


a 


În Germania situaţia era confuza: dincolo d 
platul naturalism academic, susținut de mediul 
conservator al Germaniei lui Wilhelm, reflexele 
șterse ale impresionismului francez se amestecau 
cu veleități simboliste şi preexpresioniste ale sece- 
siunii din München. Grupul Die Briicke propune 
blocul „elementelor revoluţionare si în fierbere“ 
pentru a face front comun împotriva „impresio- 
nismului“. Se face aluzie mai mult la repercusiu- 
nile germane sleite, decît la marii impresionisti 
francezi, iar dintre aceştia este exceptat Cezanne, 
căruia 1 se recunoaşte angajamentul constructiv, 
rigoarea a ne filozofică. Cu toate acestea, an- 
titeza cu viziunea impresionistă este profunda. 
Relais care imită, i se opune un realism care 
creează realitatea. Pentru a fi o creaţie a realului, 
arta trebuie sa facă abstracţie de rot ceea ce este 
Mrs actului artistului, trebuie sà porneasca 
de la nimic. Experienţa pe care artistul o are despre 
lume nu este, la origine, diferità de aceea a ori- 
carei alte persoane. Aceasta este materia asupra 
căreia acționează artistul. Temele expresionistilor 


A ° . e ua 
germani sint luate, In general, din cronica Vieţii 
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de toate zilele (strada, lumea cafeneleloi 

toate acestea în operele loi { 

ovaiala, de duritate nedisunulata, Ca S 

tistul n-ar mai fi desenat sau pictat niciodata 
înainte de acel moment. Deoarece este respins 
orice limbaj prestabilit, exprimarea este în mod 
voit forțată, excesivă, fără estompări. La originea 
limbajului nu se află cuvinte care să aibă o semni- 
ficatie, ci numai sunete care dobindesc o semni- 
Ficaţie. Expresionismul german vrea să fie toc- 
mai o cercetare asupra genezei actului artistic, asu 
pra artistului care împlineşte, şi, în consecinţă, asu- 
pra societăţii căreia artistul i se adreseaza. 

Dacă la origine nu se află cuvîntul (reprezen 
tarea), ci acţiunea, prima problemă o constituie 
execuţia, adică tehnica. Pentru impresionisti, ca 
si pentru clasici, tehnica era mijlocul prin care 
se reprezintă o imagine. Dar dacă acțiunea tre- 
buie să fie creatoare, nici imaginea optică sau 
mintală nu poate preexista acţiunii. Imaginea nu 
există, ea se realizează, iar acţiunea care o reali- 
zează comportă un procedeu, o tehnică. Este un 
punct fundamental care explică orientarea ideo- 
logică, tipic populară a mișcării. Tehnica nu este 
născocire sau ceva personal, este muncă. Fiind 
înainte de toate muncă, arta nu este legată de 
cultura specula ativa sau intelectualá a claselor con- 
ducátoare, ci de cultura practico- n. em je a cla- 
selor muncitoare. Dacä arta vine apoi si reali- 
zează aspirația creatoare a muncii omului, ea se 
deosebeşte cu atît mai mult de munca mecanică 
ce depinde de caracterul raţional sau de logica 
unei culturi intelectuale. Cu alte cuvinte, dacă 
munca industriali se supune legilor raţionale, 
munca artistului, ca moment suprem al culturii 
poporului, este în mod necesar nerajionalá. Ea 
se naşte, deci, din experiența unei practici înde- 
lungate, care s-a transformat, pînă la urmă, in 
atitudine morală. În felul acesta se explică im- 
portanta deosebită care se atribuie graficii şi în 
special xilogravurii, chiar si față de pictură sau 
sculptură. Structura imaginii picturale sau plas- 
tice a expresionistilor germani intra în discuţie 
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numai cautindu 1 se originea in eravurile in lemn. 
'ehnica silogravurii este veche, artizanală, popu- 
lară, profund înrădăcinată în tradiţia plastică 
germană. Mai mult decît o tehnică în sensul mo- 
dern al cuvîntului, ea reprezintă un mod obișnuit 
de exprimare si comunicare prin imagine. $i toc- 
mai aceastá identitate de expresie si de comunicare 
este importantă: expresia nu este un mesaj mis- 
terios pe care artistul îl comunică în mod profe- 
tic lumii, ci comunicare de la om la om. În xilo- 
gravură, imaginea se obţine scobind într-un ma- 
terial dur care rezistă acţiunii min și a fierului, 
bresărînd apoi cu cerneluri părțile scoase în re- 
ief şi, în fine, presînd cu presa Ge pe hir- 
je. Imag zinea poartă urmele acestor operaţii ma- 
nuale în efortul moderat al semnului, în rigidi- 
atea și în caracterul unghiular al liniilor, în am- 
srentele evidente ale fibrelor lemnului. Nu este 
) imagine care se eliberează de materie, ci dimpo 
rivă, se imprimă în ea cu putere. Imaginea pas- 
trează această caracteristică gi in pictură, unde 
se leagă de pasta densă si încrustată a culorii 
ulei, sau de pata întinsă a acuarelei, ca şi în 
sculptură, unde se contopeste cu blocul compact 
de lemn scobit cu dalta, sau de piatră cioplită cu 
ciocanul. 


Deoarece opera nu reproduce, ci materializează 
direct imaginea, pictorul nu este nevoit să aleagă 
culorile după un criteriu de verosimilitate. El poate 
da figurilor sale culoarea roșie, galpena, sau al- 
bastră, tot cum sculptorul este liber să o facă 
în lemn sau în piatră. Este un proces de atribuire 
a semnificației prin culoare, analog aceluia prin 
care, în ceea ce numim imagerie populară, diavo- 
lul este roșu sau verde, îngerul alb, sau albastru 
deschis. Atributul implică o judecată, o atitutide 
morală sau afectivă asupra obiectului căruia i se 
aplică. Pentru că judecata este percepută odată cu 
obiectul, ea se manifestă ca ue sau distor- 
siune a obiectivului. Deformarea expresionistă, 
care la unii artisti devine chiar agresivă sau Jig- 
nitoare (de exemplu, la Nolde), nu este deformare 
optică. Ea este determinată de factori subiectivi 


216 


(intenţia cu care se infrunta realitatea prezentă) 
1 obiectivi (identitatea imaginii cu o materie re- 
zistentă sau refractară). Ca si fovii, e expresioniștii 
rmani îşi însuşesc ca punct de referire arta pri- 
mitivilor. Cu toate acestea, in fetisurile negre, ei 
văd simbolurile miturilor din trecut, creaţiile 

ei civilizaţii autentice. Văd doar munca umană 
„Starea pură, sau de plină creativitate. Sculpto- 
rul a luat un trunchi de arbore şi, sculptindu-l, 
dat o se mnificaţie, a făcut din el un zeu, nu 
im ne unui zeu, ci un zeu in persoană. Nu 
reprezentat invizibilul cu ajutorul vizibilului si 
nici nu à Ric că semnificaţia ascunsă a trunchiu- 
lui. Cu fortia magică a tehnicii sale, el a constrins 
totalitatea sacrului să se identifice cu un frag 
nt din realitate. Este un proces cu caracter de- 
mstrativ, dar ambiguu. Dealtfel, ambiguă este 
caga poetică a expresioniştilor germani. Ei nu 
renunță la ambiguitate, deoarece însăşi condiţia 
existenţială a omului este considerată ambiguă 
Deformarea expresionistă nu este caricatura rea- 
bam, ci frumuseţea care, trecînd de la dimen- 
siunea idealului la cea a realului, inversează pro- 
pria sa semnificaţie, devine writenie, Poetica ex 
presionis sta care ràmine, totuși, fundamental idea- 
este prima poetică a uritului, Dar uritul nu 

e altceva decît un frumos decăzut şi degradat. 
păstrează caracterul ideal, aşa cum îngerii raz- 
Vrătiți își păstrează caracterul supranatural, dar 
amprenta negativă a demoniacului. Or, pentru 
>xpresionișuii germani, condiția umană este toc- 
mai aceea a îngerului căzut. Există, deci, o dubla 
mișcare: coborîre si degradare a principiului spi- 
ial sau divin, care, devenind fenomen, se unes 

te cu principiul material; ascensiune si sublimare 
a principiului material p entru a se uni cu cel spi- 
ritual. ipm conflict în acţiune determină dina 
nismul, esența dionisiacá, or, si tragică, în 


acelaşi ump, a imagini, ȘI Meiner E sa dublă 


de sacru si demonic. 


Polemica socială a expresionistilor germani nu 


opreşte, însă, la faptul cà artistiul renunță la 
litatea de intelectual burghez pentru aceea de 
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He, distruge 


P D 3 > 
se dizolva, 


în sens expresionist, cu 
melancolia lui 


nuncitor, om din popor. Burghezia este acuzată 
ca fiind responsabila de neautenticitatea existen- 
tei sociale, de nereuşita iniţiativelor, de ceea ce la 
Nietzsche era negativitatea totală a istoriei. Dacă 
pentru a exista, trebuie să vrei să existi, a lupta 


pentru a exista este un semn că în lume există 


Orte negative care se opun existenţei. Existenţa 
era autocreatiune, dar dacă mecanismul muncii 
ndustriale este anticreator, datorită acestui fapt 
este și distructiv. Distruge societatea, împărțind-o 
n clase conducătoare și conduse; distruge sen- 
ul muncii umane, separind concepţia de execu- 


la urmă, întreaga omenire p! 


război. A lua totul de la capat înseamna a 
eface ex novo Beides Se intelege, astfel, de 
e expresionigtii germani insistă pînă la obse 
isupra temei sexult ui. La baza societății stă rapor- 
ul bàrbat-femeie şi tocmai ace este deformat 
sl prezentat de catre i erna ca pe 


` 


ers, mnegatn dienat austr sală 


"cia lara scapare 


putere şi complexi 
ondamnarea totala a 1 
; 
neniru poate FIOL 


'eatoare va putea savirsi In 


lunea: sa conver in ]rumos ceca ce societa 


ea pervertise De aici, tema etica funda 
nentali a poeticii expresioniste: arta nu este nu 


nai dezaprobare a ordinii sociale constituite, 


i dorinţa jamentul de a o schimba. À 
ste, deci, o datorie socială, un serviciu de ind 
ant. 
A ta 2 A 1.5 T 
Austria reintră în orbita culturală germană, dar 


În îndelungatul 


empoul sau 


us al imperii 


societatea ierarhic 
este începutul unei 

LE (1890—1918) dezvolta 
ccente aspre de disperare, 
Klimt. Este o coborire în pro- 


jetati not. 


unzimea psihicului, o căutare a morții la rada 


Nu intimplator un mare 


ina exister 


desenator şi ilustrator, A. KUBIN (1877—1939), 
explorează domeniul vag şi nemărginit al visului 


cocmai cînd, tot la Viena, 
temeia cercetarea sa psihanalitică pe studiul ac- 


Sigmund Freud isi în- 


1 


üvitàtil onirice. 
O. KOKOSC HI Ç A (1 886 280), pornind ge la 
«DI 'esionistii ger- 


Klimt, intra repede in legătură cu ex 
mani. Dar studi ul siu este critico-analitic, in pro- 
funzime, farà perspective de eliberare e Bre: 
Pentru a atinge nivelul „vieţii“ trebuie să ataci 
straturile formate din tot ceea ce este numit în 
mod comun „viaţa“, ajungind acolo unde existen- 
tà individuala x 


se dizolvă în „tot“. Si pentru Ko- 
koschka problema societăţii se naște o dată cu 
raportul originar bärbat-femeie, Dar dragostea şi 
comunică între ele si individul se rein: 
arce şi pe această cale la confuzia ,totului^ (arta 
ca reîntoarcere in sînul existenţei este și tema po- 
eticii lui Rilke, marele poet austriac). Libertin și 
fond anarhic, Kokoschka nu crede nici în or- 
dinea socială prezentă, nici în cea viitoare. Lumea 
te o multitudine de si un haos de atomi. 
ic nu se creează, nimic nu se distruge, nimic 
din ceea ce a fost nu „poate să nu fie. Realitatea 
te haotică si tocmai pentru cà nu există o struc- 
tură care să le încadreze, fragmer ntele din care este 
nstituită sint mai vitale. Un tablou este o mul- 
titudine de semne colorate, atit de vii încît par 
că se mișcă pe pinza. Fiecare din aceste semne 
reprezintă o clipă trăită, care nu este redată, to 
tusi, ca o amintire stinsă, Ci ca o senzaţie imediată. 
( arácterele persoanelor portre tizate în această pe 
rioada sînt foarte bine deoi, peisajele sînt „por- 
tretele“ unor locuri bine individualizate. Dar punc- 
tul în care realitatea deosebită a acelei persoane 
sau a acelui loc prinde viaţă şi trăieşte este si acela 
al spargerii si«al Mos diede sale în mişcarea 
moleculară a rotului, Astfel, pictura lui Kokoschka 
se leagă, pe de o parte, de descompunerea formei 
pecifică rococoului austriac, iar pe de alta, de im- 
presionism, Pentru el nu mai există, însă, deosebire 
între obiect și subiect: lumea pe care o vedem este 
care trăim, care se mişcă în jurul nostru 
Nu se mai pune problema 


moartea 


lumea in 


i în care ne miscam. 
formei sau a imaginii. Problema pe care Kokoschka 
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o pune pentru prima oară este aceea a sem 
a transcriere imediată a unei stări senzoriali 
afective. 

Aruncind o punte între expresionism si 
ionism, pictura lui Kokoschka a avut un larg 
sunet 1n Europa, i ales după primul război mon 
dial. Putea fi interpretată ca o nouă si convinga- 
toare concepţie europeană, fondată din punct de 
vedere istoric pe acel baroc tirziu, care, ducînd la 
limita descompunerii orice limbaj al formei, sta- 
bilise, dacă nu un principiu de legătură, cel puţin 
o posibilitate de liberă circulaţie între culturile 
plastice europene. În acest sens ea a fost, de fapt, 
interpretată de către H. SOUTINE (1894—1943), 
unul dintre cei mai de seamă reprezentanţi ai ce- 
lebrei Ecole de Paris, care a adunat pictori din 
toate ţările (multi dintre ei evrei) în locul con- 
aderat, pe drept cuvînt, centrul iradiant al unei 
culturi plastice internaţionale. 

Die Briicke s-a dizolvat in 1913, cînd noul gr up 

Blaue Reiter îndreptase deja cercetarea în di- 
rectia nonfigurativului. Ca pentru a contrasta cu 
această orientare mai puţin angajată în problema 
tica socială pe care războiul pierdut o înăsprise, 

naștere curentul, încă tipic expresionist, numit 
Neue Sachlic be zeit CN au obiectis itate). Din acesta 
fac parte: M. BECKMANN (1884—1950), O. 
DIX (1891—1968), G. GROSZ (1893- yw 
Beckmann este un pictor de formate clasică än 
îi plac marile, declamatoriile compoziţii alegorice. 
Este un Hodler după treizeci de ani, care nu mai 
cîntă ascensiunea, ci prăbuşirea apo caliptick a a uma- 
ităţii. El răstoarnă viziunea: zeii căzuţi (tema din 


Gotterdämimerung a lui Nietzsche) devin monștri 


dar uritenia lor păstrează măreţia si farmecul í 
museţii pierdute. Dix a fost în pictură, ceea ce a 
fost în literatură Remarque, autorul romanului 
Nimic nou pe frontul de vest, cel care descrie 
lucid, crud, aproape fotografic, mizeriile, infa- 
miile, macroscopica stupiditate a războiului. Pro- 
cesul de demistificare a clasei conducătoare ger- 
nane este dus mai departe de cel mai de seamă 


exponent al grupului, desenatorul si caricaturistul 
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olitic Grosz. Din 191 ina în 1932, cînd 
ecutia nazistă l-a constrin: se refugieze îi 
Unite, a dus o lupră politică înverşunată 
atacind si denuntind cu un sarcasm aspru cercu- 
rile conducătoare militare si capitaliste responsa- 
bile de război. Nu recurge la inventivitate. Ana- 
iza rece a situaţiei este suficientă pentru a 
alui, sub masca respectabilitaţii burgheze, per- 
ersiunea instinctelor, ascunsa sete de violență si 
putere. El foloseşte cele mai moderne procedee 
comunicare vizuală (inclusiv cubismul) pentru 
sintetiza în aceeaşi figură aspectele contradictori 
unei sociabilitàti exterioare si ale unei lipse 
scuta de fond. Este primul care des- 
coperă în caracterul autoritar politic, in setea 
de putere, în cursa după bogății, simptomele ne 
i, ale unei nebunii periculoase și poate mor 


Arhitectura expresionistă s-a dezvoltat in cli- 


1 
} 
H 

1 

1 


matul agitat de dupa primul razboi mondial. Tre 
buia să se reconstruiască o societate aflată în des 
compunere. Forţele democratice voiau o economie 
de pace si de cooperare internaţională, forțele 
reacționare o economie care pregătească ur 
nou război, revansa. Arhitecţii îşi dau seama ca 
reprezintă spiritul ecnstaucts al noii Germanii 
democrate, sînt conştienţi de importanţa poliuica 
a calităţii lor de tehnicieni responsabili. Se regru 
peazä, se rare. se încadrează în procesul 
revoluționar care se desfăşura în ţară (si care va 
fi înăbuşit de nazism). Ei urmează, deci, exemplul 
vangărzii“ artistice ruse, care legase procesul 
de reînoire a artei de procesul revoluţionar al 
societăţii. Se instituie un Consiliu de lucru pentru 
artă. Se formeaza Grupul din noiembrie (Novem- 
bergruppe) nucleu de cercetare ' si de experimentare 
edilitară şi, în acelaşi timp, element de presiune 
care să determine statul să încurajeze noile ex- 
ente în vederea unui urbanism ce trebuie sa 
corespundă exigențelor de viaţă si de munca ale 
poporului, care să nu mai fie subordonat pre 
speculantilor. Sufletul grupului este — D. IAU 
(1880—1938). În realitate, la mişcare participă 
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toti arhitecţii „moderni“, de la cei mai viran? 
ROSE Behrens, pînă la cei mai tineri. 


Orientarea Grupul 


4 


5 
A 
utopică, arbitrară, abe 
război avea nevoie C 
fantezii arhitectonice 
„oraşe alpine" greu de realizat, de „teatre de 
masa" imaginare 1 e s-ar fi realizat, în sfirsit, 
visul, mai mult wagner decit expresionist, al 
i otala“, sinteză a tuturor 
noiembrie a avut, însă viaţă 
Curînd, conducătorii săi, ca Gropius si chiar 
se situează în fruntea rigurosului rationalism 
hitectonic german. Este de relevat, totuşi, faptu 


imediat după război s-a făcut apel la invenţie 


și la creaţie ca antidot al depresiunii generale 
s-a deschis cîmpul experimentării formei mai lip 
stă p prejudec Ati, că s-a încercat să se folo- 
pasca. oate descope ririle modernismului arhite 


D P ` e ` r` e 
tonic, inclusiv cele ale lui Gaudi. 


l. 

Gent Einst e (1919—1923), opera lui 
MENDELSOHN (1887—1953), este cheia arhit 
turH e Se Arhitectul a individua 
funcția specificà a ificiului (observator astı 
nomic si centru 


cetare științifică), a modelat 
blocul de ziduri conform funcției, aşa cum 
culptor modelează masele plastice ale statuii 
pectind figura. Edificiul nu mai 

o combinatie de pl anuri, ci ca un bloc 

delat si adincit. „f dieu, . . constitui: 

grare între utilaje : ambianța utilă, un 

casă de zidărie şi ciment“ (F. Borsi). 

fel, Men delsohn realizează în cons tructile sila 
bane soluyi formale, care corespund funcţiei 


ex ca mişcare 


D itala integrată î în dinamismul 

realității sociale. De ja analiza diferitelor teme 

dE ale se trece la determinarea sintezei lor, a 

d l si rezolva în propriul 

e particulare, xn la si 
efi iniția unei form 

descarcă în spaţiu, devenind spaţiul vieti 


< 


sau dinamism per 
teza functionala la d 
oraşul. I se poate oare reproşa lui Mende 
ton uneori emfatic sau exclamativ, un gust 


sonajului“ arhitectonic, care îl apropie 

mann? Nu este just să i se re Me 

trat interesul asupra realităţii obiectivo-funcţionale 

a fiecarui edificiu, neglijind ad and urbanistica 

generală. În realitate, Mendelsohn tinde să facă 

din edificiul funcţional un protagonist al scenei 

urbane, înlocuind astfel, prin evidența dinamis- 
tional, reprezentarea st ti *:monu- 


a existat un 
j AN întului, 
1 mai mari 
š 1 »oiului 
a a ( „de bita importanţă pentru Tini eati 
S ni zu ii. A problema 
fun ionalitätii dir lanul purei tehnici construc- 
ti € si a raspunsului 3 1 s ous pi ictice. in planul 
unei EE tati vizuale sau de comunicare. 
opus ideii unei arhitecturi 
anume realitate naturală sau socială. ideea unei ar- 
hitecturii care i reliefeazà o realitate 
nouă. A fixat în invenție o valoare de integrare 
tării pure pe baza unor date obiective. A 


arhitecturii curopene pOosiDihtatea unor 


inlerpreleaz 


raporturi mai strinse 
Faptul ca i 

1 1 simbolic 
a 

Si Sia- 
din con- 
Kirchner. 
nas- 
depasi 


toate 


tablou tema 
fetei care „are revelația vieții“ si care, dezbracata 
i privește cu neliniște 
L femeie, li 
tura lui asso Desenul patru 
surprinde nu atit miscar 1 
resărirea tainică a corpului 
opera lui Toulouse. Este surprins doar esențialul: 
ata, patul. umbra fetei pe perete. Figura este reală, 


cu miinile şi picioarele mari si putin înroşite, c: 
la adolescenţi, pieptul şi braţele firave ca de fe- 
utà, curba soldurilor si a bazinului, plina, deja de 
femeie. Chipul, nesigur si speriat, Zare? despre 
tulburarea fetei cauzată de schimbarea pe care o 
simte în propria ei ființă. Si umbra este realistă 
justificată de iluminarea frontală, puţin deplasata 
spre stînga. Cu toate acestea, acea umbră mărită 
care ja naştere din corpul fetei si care prinde formă 
si se impune ca o fantasmă, are un evident sens 
simbolic, este prefigurarea vieţii viitoare. Si patul 
este realist, se vede amprenta, pare că se simte 
calc lura lasatà de corp; toate acestea sint o aluzie 
De eea ce pentru Munch reprezintă cei doi poli ai 
ex istentei, dragostea si moartea. 

Trecerea de la starea de fată la cea de femeie 
al cărei destin este de a iubi, de a procrea, de 
mur, nu este pentru Munch un eveniment fizio 
psihologic, ci o problemă socială. În literatura 
scandinavă de la Ibsen la Strindberg, una din te 
mele cele mai frecvente o constituie tocmai condi- 
ua socială a femeii, legătura profundă cu natura 
$ spera, care limitează sau împiedică, însă, parti 
ciparea sa la viața intelectuală si activă a socie- 
Ou moderne. Pînă aici tabloul lui Munch ar pu 
tea fi ilustrarea unei drame sau a unui roman. În 
acel sentiment de neliniște suspendată a figurii in 
spaţiul gol, găsim mi semn al influenţei existen 
Halismului lui Kierkegaard în artă. 


Faptul că agresivitatea imaginii expresionis 
lara indoialä minuțioasă, a unei situații  psiholo- 
gice, ci concepţia foarte nouă a valorii, a funcţiei 
simbolului. Simbolul este întotdeauna semnul unei 
interdicții, al unui tablou social, este modul de a 
xpriima ceva ce nu trebuie spus în termeni clari 
Această soră europeană, chiar nordică, a sălbati 
celor ingenue ale lui Gauguin este deosebită prin 
faptul ca se teme de destinul său, că ştie că tre- 
buie să se mişte între cenzuri si interdicții, care 
vor reprima instinctele sale naturale și i vor li- 
mita existenţa socială. Simbolul nu este ceva din 
colo de realitate, este ceva mort care se amestecă 
cu viaţa. Societatea — spune Ibsen — este ca o 
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navă cu un cadavru la bord, iar cadavrul este sim- 
bolul-tabu. 

Diferitelor simbolismuri ale timpului, de la 
spiritualismul lui Redon la alegorismul lui Bocklin, 
Munch le răspunde că nu poți scăpa de realitate 
:vadind în simbol. Realitatea este în întregime 
simbolică, nimic nu este mai real decir simbolul. 
Dragostea este sexul, moartea este cadavrul sau si- 
criul, societatea este mulţimea, cuvîntul este sunet 
nearticulat, urlet. În realitate, nimic nu are sta- 
bilitatea, claritatea şi semnificaţia certă a formei, 
totul are nesiguranța, instabilitatea, inconsistenţa 
evenimentului sau a imagunii. Observam la această 
fisură extraordinara fluiditate a liniilor a a sem- 
nului, lipsa de alteri nançe contrastante de umbră 
i lumină, de culori tari; totul, chiar si cele mai 
mici note grafice sau coloristice, face aluzie la 
continuitatea timpului, la crecerea vieţii, la imposi- 
bilitatea de a schimba destinul. Dar tocmai pentru 
că este plină de simboluri nee: «primate, imaginea 
este neliniştitoare, agresivă, periculoasă, ca acea 
umbră uriașă 3 ame 'ningátoare, care in tablou este 
încă imaginea unei imagini. Imaginea nu trebuie să 
impresioneze prea mult ochiul, ci mai ales să-l pa 
trundă, să lovească în adincime. Poate de aceea, 
-oncepua realistă a imaginii lui Munch, a avut 
consecinţe hotăritoare, mai mult decît în pictura 
expresionistilor germani, asupra a ceca ce poate fi 
consideratà dre ept cea mai moderná si mai eficientá 
tehnicá a imaginii, cinema tograful (mai ales asupra 
cinematograliei ex xpresioniste si asupra regiei lui 
Dreyer şi Bergman). 


ANDRÉ DERAIN 

Femeie în cămașă 

ERNST LUDWIG KIRCHNER 

Marcella 

Afinitaule si divergenţele dintre mişcarea fran- 
eză a fovilor şi cea germană. Briicke, apar din 
confruntarea tablourilor Femeie în cămașă, de 
DERAIN si Marcella, de KIRCHNER. Motivul 
si interesul psihologic faţă de motiv sînt asema- 
nătoare: cele două figuri care sed sint aplecate 
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înainte; corpurile sînt abia schițate pentru a 
scoate în ev a, în prim plan, capul. Ana 

este şi modul de a simplifica imaginea: zone largi 
de culori plate pe chipuri si pe fundal, cu contu- 
ruri albastre, schematice, greoaie. În ciuda analo- 
giilor evidente, structurile celor două tablouri sini 
totuşi diferite: impresioni Ista încă in pictura lui 
Derain, net expresionistă în aceea a lu Kirchner 


Derain vrea să încarce senzaţia vizuală cu o 


tivitate psihologică: datul senzorial 


1 


puternică 
în stimul senzual. Recurge la 


trebuie sa se traducă ii 
violenţa figurativă a lui Van Gogh si la descrierea 


pătrunzătoare a lui Toulouse-I autrec, dar struc- 
tura tabloului ramine fondată pe prin icipiul impre- 


sionist al c ontrastelor simultane. Éxistá puţine cu 
lori fündam ntale, variat gradate: verde si al 
bastru (nuante reci), roşu (nuanţă caldă). Varia 
viile tonale sint evidente, culminează în albul ca- 


măşii; rozul aprins al peretelui relansează roșul ca 
de flacără al părului; paralel, în registrul tonuriloi 
reci, verdele—albastru al fundalului relanseaza al 
bastrul închis al ciorapilor. Sînt culori care nu re 
dau o senzație vizuală, ci o reacţie afectivă a ar- 
tistului. Derain vrea să demonstreze că interesul 
psihologic extinde registrele cromatice mult din- 
colo de posibilitățile vizuale. Că acel roșu aprins 
si acel albastru-închis sînt cele două tonuri cheie 
ale compoziţiei coloristice este demonstrat de fap- 
tul ca ele se regăsesc si pe axa mediană a tablou- 
lui și pe cea lormată de braţe şi de picioare. 


Derain se foloseste de juxtapunere de tonuri 
calde și reci pentru a face ca nici unul din cele 
doua registre să nu domine compoziţia. Exagereaza 
expresia psihologică pînă aproape de caricatură, 
dar nu poate renunţa la un echilibru tonal. Tre- 
buie să blocheze efuziunea de tonuri, deoarece cu 
loarea este si desen. C ontururile albastre largi, pe 
braţe şi pe piept, au o functie plastică, în sensul 
ca modelează marginal volumele. Contrapunerea 
tonalà pe care este construit tabloul culmineazá 


în expresivitatea intensivă a feţei: este toată 
numai gură st ochi, dar ochii sint de un albastru 
închis ca ciorapii, gura este roşie-rumenie ca pä- 
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Miinile sînt mari, iar cea care iese în relief 
pe umbra albastra a cămășii este de-a dreptul exa- 
gerată. Acea pată mare roșie era necesară pentru 
echilibrarea albastrului cămăşii (nuanţă caldă pe 
nuanţă rece). Cu toate acestea, Derain se serveşte 
de ea şi pentru a introduce o notă de vulgaritate 
iarăși Toulouse) in gratia zveltă a figurii. Con 
trast vizual si contrast psihologic: pentru Derain, 
expresionismul fov este dose o intensificare a im- 
DresionisiwBl l, 

Pe o temă foarte asemănătoare, Kirchner face 
un tablou amar, aproape nepläcut. Dar structura 
lui, deși mult mai putin doctă decit a lui Derain, 
este nouă. Si acest tablou este realizat numai din 
cîteva tonalități fundamentale: roșii și galbene 
verzi şi albastre. Și aici totul culminează într-o 
aortă albă: panglica din păr. Dar tonurile care în 
tabloul lui Derain se susțineau unul pe altul într- 
un crescendo luminos, aici par să se sustragă, par 
că se retrag, că refuză lumina. Corpul care, în ta- 
bloul lui Derain, era malitios disimulat si sugerat 
de umbra cămāşșii, aici este aproape distrus, este 
numai ceva gol, fragil si dureros de contractat sub 
chipul släbit, devorat de enormitatea ochilor şi 
gurii, de masa părului lăsat în jos. Derain se fo- 
osea de contraste simultane pentru a pune figura 


echilibru, în schimb Kirchner încearcă să o 
pună într-o stare de non-echilibru, care creează 
celui ce o privește o stare de jenă, aproape de ne- 
linişte. Contururile nu mai meditează raportul 


dintre figură şi fundal, ele taie în viu, ca niște 
tăieturi de foarfece. Rosul şi galbenul din fundal 
avansează, distrug aproape rozul cărnii. Pata de 
umbră din păr $i din jurul gitului este de un verde 
închis ca o zonă de gol, o gaură. Ca şi conturu- 
rile braţelor, ea pare săpată cu forţa în suprafaţa 
plană, compactă a culorii. Este clar că aceste sem- 
ie, că linia însăşi a figurii au fost transmise pic: 
turii de cātre xilogravura; pastreaza duritatea une 

scobituri făcute de fier pe suprafaţa fibroasă e 
rezistentă a lemnului. Nivelarea si schematizarea 

imaginii par să trădeze originea sa de imagine în 
negativ fácutà vizibilă prin tipar, prin presarea 
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A 


cu presa. Este adevarat cà Kirchner îi datorează 
lui Matisse modul său de a compune prin zone 
vaste de culori plate, dar i insistența asupra liniilor 
drepte și a unghiurilor, şi nu asupra curbelor, 
transforma expansiunea imaginii coloristice matis- 
siene într-un efect contrar, de contracție. La Ma 
usse, dealtfel, Kirchner a dee? pe o cale care nu 
este aceea a impresionismului. La originea acestei 
ox melancolice de  adolescenta  nelinistità se 
flà Munch, cu bonne sa existențială, cu com- 
pleni său erotico-tragic de senzualitate si de culpă. 
Figura lui Derain este o puc perceptiva 
proiectată pe un ecran si comentată apoi prin subli- 
nieri, cind galan cind ironice, Figura lui Kirch- 
ner este o imagine pe care pictorul « o exprimă sau 
O extrage cu greu dm sine, un Iragment viu al 
propriei sale existente. 1n ultima analiză este ceva 
nelinistitor și aproape monstruos de viu, pe care 
pe lume, îl comunică: numai 
această descărcare de tensiune volitivă caracteri- 
zează structura expresionistă faţă de structura încă 
ivi a impresionistilor, a fovilor, a cu- 

bismului însuşi. 


D 


HENRI MATISSE 
Hora 


bee tà mare compozitie, una dintre cele mai mari 
'apodopere ale meu nostru, este 


raspunsul 
senin, dar hotar 


negativ al lui MATISSE dat cu 
bismului er de Arta (pare sa spună el) poate 
pătrunde încă adevărurile supreme ale existenţei, 
armoniile infinite ale universului. Este, probabil, 
singura activitate umană pe care o poate face, ne- 
putind-o împiedica nici măcar SH pozitiviste 
practice ale societăţii contemporane. 

Tabloul are o semnificaue mitico-cosmică: so- 
lul este orizontul terestru, curba lumii; cerul 
profunzimea albastră a spațiilor interstelare; fi- 
gurile dansează uriașe între pămînt şi firmament 
Matisse contrapune cubismului, care analizează ra 
ţional obiectul, intuiţia sintetică a întregului. Acesta 
este tocmai tabloul sintezei, al complexității ma- 
xime exprimată cu simplitate maximă. E i 


teza artelor: muzica şi poezia se contopesc in pic- 
tură, iar pictura este concepută ca o bro de 
elemente în tensiune în spaţiul deschis, sinteza de 
reprezentare și decorare, de simbol şi de realitate 
corporală, de volum, de linie, de culoare. Dar sin- 
teza poate fi încă un calcul raţional. Trebuie mer 
mai departe, identificind sinteza cu o frumuseţe 
nemaivăzută şi aproape monstruoasă, supranatu- 
rală, dincolo de naturalismul deosebit al frumo- 
sului clasic și al celui romantic. Trebuie sa fie o 
frumusețe care să implice si să rezolve în sine si 
contrariul ei — uritenia . intrucit o frumuseţe 
care nu are un contrariu nu este universala, si 
acelaşi model de frumuseţe trebuie sa fie valabil 
si pentru figuri, pămînt, cer. Frumosul, deci, nu 
poate fi o formă finită, ci continuă, ritmică. Fi- 
urile se alungesc si se îndoaie în ritmul care le 
transformă, iar frumuseţea lor cosmică, si nu fi 
zică, nu se poate separa de aceea a spaţiului în 
care se mişcă. Asa cum nu poate exista un echili 
bru static, nu poate exista un ritm regulat, uni 
form. Riunul trebuie să ia naștere în tablou (să 
observăm piciorul uneia dintre figuri care apasa 
pămîntul ca si cînd ar fi elastic, şi cercul mereu 
tăiat si regulat al braţelor) şi să urce încet, încet, 
la un climax de maximă intensitate, aducind toate 
valorile (culori şi linii) la o culme unde numai o 
sensibilitate excitata dincolo de propria limita le 
poate sesiza. Matisse acţionează acum dincolo 
de toate registrele, de toate gamele, de toate 
acordurile cu care ochiul uman este obişnuit 
de experienţa naturii: în dimensiunea ultra- 
sensibilă, dar nu transcendentă a ultraculorilor. 
Aceasta era intenţia sa. O dovedește o scrisoare în 
care scrie că a căutat „pentru cer un albastru tru 
mos, cel mai albastru dintre albastruri (suprafața 
este colorată pina la saturație, adică pînă la ui 
punct in care apare, în sfirsit, albastrul, ideea de 
albastru absolut) si acelaşi lucru este valabil pentru 
verdele pămîntului, pentru roșul aprins vibrant al 
corpurilor“ 
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EMIL NOLDE 

Trandafiri roșii si galbeni 
OSKAR KOKOSCHKA 
Chamonix, Mont-Blanc 


Dintre expresioniştii germani, NOLDE este unul 
lin cei mai angajaţi din punct de vedere religios 
si moral. În tablourile sale cu figuri deformarea 
atinge uneori violența invectivei st a urletului. To 
tusi, dintre expresionişti, el este ac ela care se apro 
pie cel mai mult de impresionisti din nevoia de a 
a impulsurile sale interioare în imagini imediat 
serceptibile, care nu cer nici un efort de inter- 
retare, Acest tablou ar putea fi considerat un 
Za adus lui Monet. Dar în operele pe care 
Mo le-a pictat în primii ani ai secolului 
XX-lea, senzaţia vizuală tindea să se idealizeze 
iziune poetică; în tablourile lui Nolde, ea se 
reuiazà si exasperează. Ca dintr-o furie reprimata, 
ilo: ile devin mai roşii si mai galbene, iarba mai 
erde. Amestecul de culoare este dens, întunecat 
i strălucitor in acelaşi timp, ca si cînd ar străluci 
in întuneric. Fiecare timbru este forţat, ca si cind 
w voi să le predomine pe celelalte. Tusele urma 
resc evoluţia petalelor trandafirilor, a firelor de 
iarbă, ca pentru a reconstitui din senzaţia vizuală, 
nu noţiunea lucrului, ci lucrul însuşi. Deformarea 
ui Nolde nu este o reprezentare căreia 1 se adauga 
y judecată sau un comentariu in general aspru: 
un proces de reificare şi, în acelaşi ump, de 
radare voluntara sau corupere a imaginii. 
KOKOSCHKA (austriac), s-a format la Viena 
anii secesiunii. Ca si arhitectul Loos, protectorul 
rietenul său, el reacţionează în sens „european ` 
identa lentă, extenuată, rafinată a unei so 
cietăţi, care legata de instituţiile politice vechi si 
uinate, pare hotărită să se stingă odată cu aces- 
Se asociază cu pictorii germani din grupul 
be, participă la revoluţia lor, dar priveşte si 


spre impresionisti, Expresionismul primilor ai 
ani cedeaza chiar, incetul cu rs unui impre- 
sionism care s-ar putea numi interior sau de me 
none, Dealtfel, el părăsește ee Austria, cala 

este mult si se stabilește, pînă la urmă la Lon 
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dra. Pictura sa plină de curiozitate fata de dife 


ritele aspecte ale lumii trădeaza o 


„pasiune 


d 


vieţii“, care, la rindul ei, ascunde nelinistea, ideea 


obsedantă a morţi. Ca la El Greco, 
nodelul său ideal, ataşamentul senzual 


ceruri si aspiraţia la transcendenţă se 
[ranscendença nu este decit o contopire 
cruri, În acest peisaj tirziu, impresionistă 
este decit tusa rapidă si volanta care 

pretutindeni note scurte de culoare pură: 
verde smarald, albastru de cobalt, galben. 
beste imediat imensitatea muntelui care 


| 


satul din vale. Kokoschka, ulumul dintre r 


e încă în minte poetica munţilor din 


Dens Spindrile 1 mpadurite ale mu inqilor 
se caçara rapid spre gheçarul stralucitor, 


care ramine 
faţa de lu 
idenufic 


în P 
nu mat 


imprastie 


carmin, 
Ne iz 
eninta 
mantici, 
und 

l jalta. 
paralele 


si repetate ca în unele fundaluri de icoane biza 
tine care amintesc de El Greco. Imaginea vastă, 


dar fragilă, diafana, sfisiata ca o pinza 


vintului, este alcătuită din scurte fraz 
vioaie, dar întrerupte imediat si apoi 


în bătaia 
picturale, 
reluate 


^ 1 
într-o repetare de ecouri. Lumina apusului apro 


piat apare ca o strălucire amenințătoare 


la Or izon it, 


dar se decantează în figi de aur yer des are în 


ghetari si pe cer. Citeva fişi de azuriu 
coastelor colorează aerul si asa are dă 
Padurile sint de un verde închis. Rosul 

rilor se regăseşte împrăștiat pretutindeni, 


tuse rătăcitoare. Se pare că odată cu ci 
ţii, natura trebuie să se farimiteze, sa 


într-un haos plin de animaţie, iar frag: 


lante de ci date sint ca o emanatic 
care, inainte de a se dizolva, cedeaza 


un cer încă luminos. 


Intensificarea senzaţiei vizuale pina 
sutuirea lucrurilor, la Nolde, și dezintegr 


crurilor in atomi nenumărați, mobili, 


e brunul 
al vai 


acoj erisu- 


in mu 


aerea nop 
imprastie 
nente 


le 


ucrurilo 


lumina loi 
patiului. Strálucesc în spaţiu ca primele 


stele pe 


] - 
Ia recon 


rarea lu 


fos ninosi 


oloraţi, la Kokoschka, constituie două aspecte tipice 


ale crizei reprezentării sau a obiectului, | 


tisti, care cu toate acestea, ramin net 
Este dovada evidentă că studierea de 


de imagini nu este un act arbitrar, 
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IA doi Ai 
[1gurativi 


structuri 


war. Acest peisaj al lui Kokoschka din 1927, com CUPRINS 
parat cu operele lui Kandinsky sau Klee, ale lu: 
Picasso sau Braque, din aceeaşi perioadă apare, in 
ciuda calităţii sale elevate, depășit din punci de 
vedere istoric, tot asa cum, în jurul anului 1450, 
y pictură a lui Angelico sau un relief al lui Ghi 
serii, în ciuda valorii lor deosebite, apar depășite 
din punci de vedere istoric, atunci cind sint com 
parate cu o pictură a lui Pi 


4 
| 
i 


iero della Francesca 
sau cu un relief al lui Donatello 


CAPITOLUL L CLASIC SI ROMANTIC 


itorese si sublim 
Neoclasicismul 
Romantismul istoric 


OPERELE 


Boullée — Proiect pentru cenotaful lui 

Ledoux — Casa pindarilor 

Constable — Moara si stăvilarul 

Turner — Mare furtunoasă 

Goya Execuţia 

David — Moartea lui Marat 

Canova - Monumentul Mariei Cristina 
Austria ] š 

Ingre La baizneuse de Valpincon 

Géricault — Pluta Meduzei 

Delacroix — Libertatea caläuzeste poporu 

Bartolini — Monumentul funerar al « 
Zamosska 

Rude — Relief de pe Arcul de Triumf din 


Realismul peisajului 

Corot — Catedrala din Chartres 

Rousseau — Efect de furtună; 
cimpia Montmartre 

Daumier — Îl vrem pe Varas 


Critica romantică: Baudelair 
Guys — Pe stradă 
Daumier — Compartimentu 


I 


Problema sociala 
Millet — L'Angelus 
Drum in padure 


esionismul 
` 1: 
Gaudi — Casa Mila 
Casa Steini 


otografta 
Neoimpresionismul 
simbolismul Gaudi 


a inginerilor 


CAPITOLUI 


sionismul 


malul 
Prinzul pe iarbă 
Insula Grancde-Jatte 
Regata de la Argenteuil 
Catedrala 8 
Moulin de la Galette 
Băutorii de absint 
Mägarul si hoţii 


Casa spinzur 


lu at 1y 
Munte 


Seura uminică de vară pe Grande-Jatte 


Signa ‘area ort Marsilia 
Gauguin e 'Tamari N Atua 
Van Gogh rtretu corului postal 


He 
Vtc 
Bonnard Găteala de diminea! 
Rodin Monumentul lui Balzac 


ROSSO Impresia unui copil 


cau 


SECOLI 
RMANIA, 


lin 
tana 


rermania 
inglia 
APITOLUI V MODERNISMUL 


arhitet 


nismutut 


